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 The present thesis carries out a comparative analysis of the episode maese Pedro, 
included in the second part of Miguel de Cervantes’s Don Quixote (1615), and Luigi Pirandello’s 
Six Characters in Search of an Author (1921) in order to explore the resonance of Cervantes in 
Pirandello’s play. Particular attention is paid to the dramatic techniques developed by Cervantes 
in his narrative and their reflection in the work of the Italian playwright and Nobel laureate.  
Drawing on previous studies that have addressed the influence of Cervantes on Pirandello 
and emphasizing the two-way influence between the Spanish and the Italian literary traditions 
illustrated in the work of these two authors, an analysis and comparison of the following 
dramatic techniques is carried out: πρόσωπα και προσωπεία (characters and masks), narrative 
voice, space and its specification, improvisation and epiphany of the characters, scenography, 
development of the action (Aristotle’s theory), and dialogue. 
This thesis seeks to further knowledge regarding the intersections between Cervantes and 
Pirandello by illustrating the transgression of two different genres, the novel and drama that the 
two authors achieved beyond their own epochs. In addition to explaining the reason why and 
how such a transgression was possible, this study also offers a framework and conceptual tools 
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 CAPÍTULO I 
INTRODUCCIÓN Y METODOLOGÍA 
  
INTRODUCCIÓN 
 En el presente trabajo se ofrece un análisis comparativo de los procedimientos 
teatrales utilizados en el episodio de maese Pedro de Don Quijote de la Mancha, de 
Miguel de Cervantes, y Sei personaggi in cerca d’autore, de Luigi Pirandello, con el 
propósito de explorar los vínculos existentes entre los géneros de la novela y el teatro. 
Además de tratarse de dos obras fundamentales del canon literario occidental, la 
selección de los textos está motivada por el trasfondo temático y filosófico que 
comparten: en el episodio de maese Pedro, Cervantes presenta el escenario teatral como 
metáfora de la vida y aborda la relación entre la lectura y el teatro a propósito de la 
representación de un retablo de títeres a la que asiste don Quijote, quien confunde la 
representación con la realidad. En Sei personaggi in cerca d’autore, Pirandello plantea 
también la relación entre el teatro y la vida, pero va más allá de la concepción metafórica 
y ofrece una visión mutable de la realidad y la ficción (las cuales resultan indistinguibles) 
mediante un grupo de personajes vivos en busca de un autor que escriba su historia. El 
trasfondo que comparten Cervantes y Pirandello se traduce en el interés que muestran por 
el diálogo dramático y en la actitud que despliegan hacia los personajes, que constituyen, 
literalmente, dramatis personæ. 
 Aunque Don Quijote de la Mancha se encuadra en el género de la narrativa, la 
obra hace gala de una teatralidad patente, particularmente en la segunda parte, de la que 
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forma parte el episodio de maese Pedro. En los últimos tiempos se han publicado 
diversos estudios sobre este tema, a partir de los cuales ha ido ganando terreno el 
planteamiento de la magnum opus de Cervantes como "novela dramática".
1
 Tomando 
dichos estudios como base, hago hincapié en la hibridación de géneros (la narrativa y el 
teatro) que caracteriza en mi opinión la producción literaria de Cervantes y Pirandello. 
 En el segundo capítulo presento algunos de los estudios más relevantes que se han 
ocupado del influjo cervantino en la obra de Pirandello y que muestran la importancia del 
autor del Siglo de Oro para el dramaturgo italiano. Examino de manera general diversos 
títulos que subrayan el eco cervantino y los mecanismos teatrales que utilizan los dos 
autores, destacando la gran afición de ambos por el teatro y la narrativa. En concreto, 
incluyo las tesis de Américo Castro, Alban Forcione, Jorge Luis Borges, Manuel Durán, 
Franco Zangrilli, Wladimir Krysinski, Wilma Newberry y del propio Pirandello en su 
ensayo "L’umorismo". 
En el tercer capítulo señalo la influencia de ida y vuelta que existe entre las 
tradiciones literarias española e italiana. A propósito de las palabras del escritor argentino 
Jorge Luis Borges de que "un gran escritor crea a sus precursores"
2
 y a través del prisma 
de la naturaleza intertextual de la literatura,
3
 destaco los diversos estudios que evidencian 
la influencia en Cervantes de la literatura y la cultura italianas,
4
 proporcionando ejemplos 
tanto del episodio de maese Pedro del Quijote como de otras obras del escritor español. 
Asimismo, subrayo la influencia tanto cervantina como de la literatura del Siglo de Oro 
en la literatura universal, un tema que abarca no sólo las obras de la literatura italiana 
posterior, sino también el teatro de Pirandello. 
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En el capítulo cuatro, después de presentar brevemente el episodio de maese 
Pedro, ubicándolo en la segunda parte del Quijote, me centro en los procedimientos 
teatrales de dicho episodio, que consisten en: πρόσωπα και προσωπεία (los personajes y 
las máscaras), la narración (la búsqueda de voz), el espacio y su especificación, la 
improvisación y epifanía de los personajes, la escenografía (ecos y ópsis), el desarrollo de 
la acción (palabras, movimientos y acepciones) y el diálogo. Investigo los procedimientos 
teatrales del episodio y reflexiono sobre la hibridación de la narrativa y el teatro.  
Comienzo el quinto capítulo con un análisis sintético de Sei personaggi in cerca 
d’autore para adentrarme seguidamente en los procedimientos teatrales de maese Pedro 
que reaparecen en la comedia del autor italiano. A la luz de las observaciones que hago 
en el capítulo anterior, examino la presencia de dichos recursos en la obra de Pirandello y 
recalco las similitudes y diferencias en cuanto al uso y la función que hace de ellos cada 
uno de los autores. Mi objetivo es mostrar la profunda influencia que ejercieron las 
técnicas teatrales del Cervantes narrador en la comedia de Pirandello. 
En el sexto y último capítulo proporciono las conclusiones, en las que amplío mi 
visión de la relación entre Cervantes y Pirandello. Por un lado, señalo mi aportación a los 
estudios recientes sobre la teatralidad en el Quijote y, por otro, recalco un nuevo aspecto 
de lo que la crítica denomina "la línea Cervantes-Pirandello",
5
 demostrando que dicha 
línea (en la que desembocan y se complementan las singularidades de los dos escritores) 
no se limita al ámbito temático y filosófico, sino que también abarca la interacción 
literaria. Por último, traslado el tema de la hibridación y la trasgresión de lo narrativo y lo 
dramático (ya sea como narratividad que engloba el teatro o como teatralidad que 
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Más allá del género concreto al que pertenecen, se puede analizar tanto la novela 
de Miguel de Cervantes Don Quijote de La Mancha como la obra teatral de Luigi 
Pirandello Sei personaggi in cerca d’autore bajo la perspectiva común del término 
metaficción.
6
 La metaficción saca a la luz, normalmente a través de referencias directas y 
obvias, los diferentes tipos de narración, las técnicas de cada autor y lo aparente de la 
lectura, con el propósito de hacernos reflexionar sobre la diferencia entre ficción y 
realidad. 
 Un aspecto fundamental de la metaficción es la autorreferencia, esto es, el 
"narcisismo", la referencia del texto a las características y los temas del propio texto, que 
le indica al lector la dimensión técnica del mismo. De hecho, la metaficción es una 
regresión de la narrativa en torno a sí misma; es ficción sobre la ficción.
7
 
 Aunque el concepto de metaficción es característico del siglo XX, la narrativa de 
ficción ha contenido elementos metaficcionales desde sus comienzos, según Neumann y 
Nünning
8
. Ciertamente, en la narrativa del Quijote se manifiestan los conceptos de 
autorreferencia y autorreflexión. En su obra, Cervantes nos hace dudar, por un lado, de la 
existencia de una realidad objetiva y nos demuestra, por otro, cuáles son los requisitos de 
una representación detallada de la realidad a través de la "erosión" de sus técnicas, sus 
destrezas y la presentación de éstas como una realidad fingida. Como consecuencia, 
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Cervantes cambia, en mi opinión, el papel del lector (entre otras cosas) y construye paso 
a paso los cimientos de la modernidad, lo que nos llevará posteriormente a la metaficción, 
es decir, al enfoque sobre el lector en las técnicas utilizadas en una obra. 
 Según Wladimir Krysinki, Pirandello lleva aún más lejos la propuesta 
metaficcional de Cervantes: 
Pirandello vuelve […] intrínsecamente irresoluble lo que Cervantes reveló como 
ficticio, aleatorio, imprevisible: el funcionamiento del personaje en el campo 
problemático de la obra. Cervantes y Pirandello constituyen entonces dos polos de 
una modernidad que ha interrogado, relativizado y dislocado lo que llamamos 
mímesis y que no es más que un simulacro del lenguaje impulsado por la 
multiplicidad de lo real.
9
   
Aunque Cervantes en el Quijote y Pirandello en la obra teatral Sei personaggi in cerca 
d’autore presentan temas y conceptos similares y se podría hablar en general de 
intertextualidad en las dos obras,
10
 no considero acertado analizar las técnicas teatrales en 
el episodio de maese Pedro de la segunda parte del Quijote y en Sei personaggi in cerca 
d’autore desde esta perspectiva metodológica concreta, a causa de la índole de las dos 
obras (de diferentes géneros) y la complejidad de los diferentes tipos de intertextualidad 
(o, según Genette, transtextualidad) que mencionaré a continuación. Mi metodología se 
basa principalmente en una concepción restringida y acotada de metalepsis, que se 
incluye en el concepto de metaficción. Los conceptos de metalepsis y metaficción me 
parecen idóneos para el análisis de las técnicas teatrales y, por lo tanto, para el análisis 
del estilo de narración y de la "intertextualidad de lenguaje" en las dos obras. 
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Es importante subrayar que por intertextualidad no me refiero a una disciplina ni 
a una teoría, sino a un acercamiento analítico, el cual no tiene una definición absoluta, 
visto que diferentes críticos lo definen de diferente manera. Entre otros tenemos, por un 
lado, a Roland Barthes y Julia Kristeva,
11
 que consideran la intertextualidad como una 
característica fundamental de cada texto (un "mosaico de citas"), y, por otro, a Gérard 
Genette, según el cual todo lo que pone un texto en relación, evidente o no, con otros 
textos se engloba bajo el término transtextualidad. Genette divide la transtextualidad en 









 y la hipertextualidad. Como ya he mencionado, ninguno de los tipos 
de transtextualidad forma parte de la metodología que utilizaré en mi análisis, no sólo por 
mi propia elección, sino también porque no resultan relevantes para el tema de la tesis. 
Además, cuando me refiero al término intertextualidad lo hago desde el punto de vista de 
Kristeva, que también analiza Umberto Eco.
16
 Por otro lado, cabe añadir que de los tipos 
de transtextualidad según Genette, la hipertextualidad podría resultar confusa en cuanto a 
su relación con el tema y la metodología de mi trabajo. Por consiguiente, no me limitaré a 
dar una breve definición a pie de página, sino que analizaré el término y explicaré las 
razones por las que no me parece adecuado utilizarlo. 
Con hipertextualidad, Genette se refiere a la relación que une un texto anterior, es 
decir, un hipotexto, con un texto posterior que proviene del primero, o sea, el hipertexto. 
Esta relación del hipertexto con el texto original, dice Genette, puede ser de 
transformación
17
 o de imitación.
18
 El hipertexto presupone la comunicación de los dos 
textos, a veces con el objetivo de finalizar un tema a través de cambios, parodias y juegos 
de palabras, entre otros aspectos. El ejemplo que utiliza para explicar su teoría de la 
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hipertextualidad es el de la relación que une la Odisea de Homero y el Ulises de James 
Joyce. Según se lee en el libro Intertestualità, de Andrea Bernardelli: 
El ejemplo que da Genette de una transformación simple o directa está 
representado en la relación que une la Odisea homérica al Ulises (1922) de James 
Joyce (1882-1941). La operación de transformación consiste en este caso en la 
transposición de la acción de la Odisea al mundo contemporáneo del Dublín del 
siglo XX. Por el contrario, la relación que guarda la Odisea con la Eneida de 
Virgilio (Publio Virgilio Marone, 70-19 a. C.) es de transformación indirecta o 
imitación en cuanto está fundamentada en la identificación preliminar de un 
modelo abstracto de producción literaria o de "escritura", derivado de una sola 
realización textual anterior […] el mismo modelo formal subyacente en la Odisea, 
cuya individuación también señala una primera forma de definición del género 
épico más vasto (cfr. Genette 1997: 8-9).
19
 
A causa de lo anterior, el concepto de hipertexto no resulta apropiado para mi análisis de 
Sei personaggi in cerca d’autore y su relación con el episodio de maese Pedro del 
Quijote. La obra teatral de Pirandello no proviene del episodio de maese Pedro ni del 
propio Quijote, ni forma parte de una trasformación o de una imitación. En general, las 
historias no son las mismas, como tampoco lo son los personajes. En particular, el 
concepto de hipertexto, como también los demás tipos de transtextualidad según Genette, 
no resulta apto para comparar los procedimientos teatrales que me interesan en las dos 
obras. Por lo tanto, como ya he mencionado, y dejando de lado el concepto de hipertexto, 
el posicionamiento metodológico del que partiré para el análisis comparativo de las 
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técnicas teatrales en las dos obras ya apuntadas se basará en el concepto de metalepsis,
20
 
que engloba el término más amplio de metaficción. 
Con metalepsis, Genette se refiere a una práctica del lenguaje que, como 
menciona en el libro Metalepsis: De la figura a la acción, originariamente pertenece al 
ámbito de la retórica.
21
 Además, se hace referencia al significado de la palabra griega 
μετάληψις, que "señala cualquier modalidad de permutación y, más específicamente, el 
empleo de un término por otro, por traslado de sentido".
22
 Vale la pena añadir que la 
palabra griega μετάληψις (en griego moderno μετάληψη), se compone de la raíz lepsis23 y 
el prefijo meta-
24
, y además tiene otro significado: "participar, asumir/tomar rol/parte en 
algo", lo cual también nos ayuda a entender mejor el término. Basta pensar en la 
etimología de la palabra para entender que este término expresa la "participación" de 
todos (autor, narrador, personajes, etc.) en el desarrollo de la historia y de la trama. 
En resumidas cuentas, la metalepsis se refiere al impacto que producen los niveles 
de narración, tanto por parte de los personajes como por parte del narrador de una obra, 
aunque también a la confusión entre el mundo narrativo ficticio y el mundo real del 
narrador. También hay metalepsis cuando un escritor entra o se acerca al mundo ficticio 
que ha creado, o cuando los personajes de una obra dejan su mundo ficticio y se dirigen a 
los lectores o al escritor. En otras palabras, podría decirse que la "treta" del mecanismo de 
la metalepsis consiste en mezclar las fronteras del mundo ficticio, trasladarlas, dando 
como resultado la cancelación o la limitación de la ilusión de plausibilidad y 
recordándonos que la realidad y la ficción no son necesariamente dimensiones que se 
excluyen mutuamente.  
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Conviene mencionar también la técnica mise en abîme, una modalidad de 
metaficción con la que nos referimos a una parte de una obra que refleja la totalidad de la 
misma y que propicia el "autoconocimiento del texto".
25
 Dicha técnica está relacionada 
con la metalepsis y, como consecuencia, con el tema del presente estudio. Por ello, 
aludiré también a la mise en abîme en los capítulos de análisis de los procedimientos 
teatrales en las dos obras (en los capítulos cuatro y cinco). La relación entre la metalepsis 
y la mise en abîme podría constituir el tema de un estudio monográfico, así que, por 
razones de espacio, me limitaré a decir que, en líneas generales, se puede explicar por el 
hecho de que en ambos casos el lector está "atrapado" entre la confusión y el vértigo a 
causa de la fusión de los límites entre los niveles de narración y, por consiguiente, entre 
la realidad y ficción. 
Tanto Don Quijote como Sei personaggi in cerca d’autore son ejemplos 
paradigmáticos de obras en las que esas dos dimensiones, la realidad y la ficción, están 
vinculadas en un nivel de consistencia, de una naturaleza subordinada. En Sei personaggi 
in cerca d’autore Pirandello nos señala, en palabras del personaje del Padre: 
[…] pues quien tiene la ventura de nacer personaje vivo puede reírse incluso de la 
muerte. ¡Ya no muere! Morirá el hombre, el escritor, instrumento de la creación; 
¡pero su criatura no muere! Y para vivir eternamente ni siquiera precisa 
extraordinarias dotes o realizar prodigios. ¿Quién era Sancho Panza? ¿Quién era 
don Abbondio? Y sin embargo viven eternamente, porque — gérmenes vivos — 
tuvieron la ventura de encontrar una matriz fecunda, una fantasía que supo 





Estas palabras no pueden sino hacer pensar en un punto de partida común en ambas 
obras: buscar la conciencia de lo que es ficticio con el fin de investigar la propia 
identidad, la vida real.   
 CAPÍTULO II 
ESTADO DE LA CUESTIÓN: ANTECEDENTES 
 
DE CERVANTES A PIRANDELLO 
La relación de la obra de Miguel de Cervantes y Luigi Pirandello ha sido objeto 
de análisis por parte de importantes autores. En el presente capítulo expondré 
sucintamente las tesis de algunos de ellos, entre los que se encuentran Américo Castro, 
Alban Forcione, Jorge Luis Borges, Manuel Durán, Franco Zangrilli, Wladimir Krysinski 
y Wilma Newberry. El propósito del capítulo es evidenciar el eco del autor español del 
Siglo de Oro en el dramaturgo italiano del siglo XX según el señalamiento no sólo de los 
críticos, sino del propio Pirandello en su faceta de ensayista. 
Según Franco Zangrilli, Américo Castro fue el primer estudioso que subrayó la 
relación existente entre ambos autores más allá de su época.
27
 El 16 de noviembre de 
1924 (es decir, tres años después del estreno de Sei personaggi in cerca d’autore28 y a 
raíz de eso), Castro escribe un artículo en el periódico argentino La Nación que titula 
"Cervantes y Pirandello".
29
 En dicho artículo el crítico expresa su admiración por el 
escritor siciliano por haber dado "a la comedia perspectivas y posibilidades nuevas"
30
 a 
través de su obra Sei personaggi in cerca d’autore. Asimismo, analiza la "bella y 
original" comedia en relación con el Quijote y señala que se puede establecer "una 
relación  de semejanza entre Cervantes y Pirandello".
31
 Según el crítico español, el punto 
fundamental de esta semejanza está en la temática y los personajes. Más concretamente, 
en el artículo leemos: 
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La literatura moderna debe a Cervantes el arte de establecer interferencias entre lo 
real y lo quimérico, entre la representación de lo sólo posible y la de lo tangible. 
Se halla en él por primera vez el personaje que habla de él como tal personaje, 
que reclama para sí existencia a la vez real y literaria, y exhibe el derecho a no ser 
tratado de cualquier manera. Y ése es el punto central de Seis personajes, del que 
todo lo restante es mera consecuencia.
32
 
Más adelante en el mismo artículo, Castro alude al "miedo del personaje a no ser 
comprendido por el autor" como un aspecto clave que comparten Cervantes y Pirandello 
y "que en Cervantes aparece fundido con la misma creación novelesca, y que Pirandello 
destaca y explica al espectador", si bien el dramaturgo italiano extrema el procedimiento 
y: 
[…] Tiene la gentil audacia de arrojar a las tablas del teatro a unos sujetos sólo 
medio cocidos en la fantasía del autor, que esgrimen agresivamente sus 
inconclusas personalidades. Asistimos a la elaboración de las sustancias, 
penetramos en el subsuelo, donde las raíces forman planes de arboleda […] Mas 
este Pirandello nos obliga a estar viendo el cuadro y juntamente la paleta y 
pinceles con que se pinta. Y no sabemos qué nos interesa en mayor grado.
33
 
Conviene mencionar otra aportación de Américo Castro a propósito del influjo cervantino 
en la obra de Pirandello. En esta ocasión se trata de un artículo de 1947 titulado "«El 
celoso extremeño», de Cervantes",
34
 inspirado en la novela ejemplar homónima del autor 
español. Partiendo de la idea de que Cervantes fue el primero en novelar no sólo en 
castellano sino en cualquier otro idioma, Castro analiza el fenómeno Cervantes y se 
13 
 
enfoca en la mentalidad que refleja la obra del autor.
35
 Dicha mentalidad permite 
establecer una comunión, una "simbiosis entre lo exterior y lo íntimo", característica de la 
obra cervantina y, en concreto, del Quijote. A este respecto, Castro llega a la siguiente 
conclusión: 
Esta manera de existir [es decir, entre lo exterior y lo íntimo] (yo lo dije) hace 
posible que a Cervantes le novelen sus novelas, además de novelarlas él. Niebla, 
de Unamuno, es auténticamente cervantina; y de Cervantes procede, en último 
término, el arte de Pirandello.
36
 
En este punto conviene recalcar la importancia de las Novelas ejemplares, que son otro 
ejemplo del genio de Cervantes y que han despertado el interés de la crítica casi tanto 
como el Quijote.
37
 Así lo constata Alban Forcione: 
Las Novelas ejemplares destacan como una de la realizaciones literarias más 
completas del discurso no lineal característico de los grandes escritores 
humanistas del siglo XVI, quienes recurrieron a los modos de exposición 
dialécticos, irónicos y paradójicos en un intento de explorar las complejidades de 
la verdad, incitar al lector a colaborar en la exploración y revitalizar las 
percepciones que la tiranía de la familiaridad y la apariencia había adormecido.
38
   
Las palabras de Forcione me llevan a concluir que las Novelas ejemplares muestran 
claramente que Cervantes puede innovar tanto en la composición de sus novelas extensas 
como en la de sus novelas breves (novelle).
39
 Además, su reflexión hace pensar en la 
actitud estética y temática del Renacimiento italiano, y, más concretamente, en Giovanni 
Boccaccio, predecesor de Cervantes y escritor de la gran obra maestra Decamerone, 
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famosa colección de cien novelle que se narran a lo largo de diez días. Según la crítica, la 
obra boccacciana dejó huella en las Novelas ejemplares de Cervantes, quien usa el 
término novelas precisamente all’italiana.40 Dado que Pirandello destacó como cuentista 
y novelista, además de dramaturgo, la filiación de ambos autores es evidente.
41
 No debe 
olvidarse que las Novelas ejemplares fueron descritas por Avellaneda como "comedias en 
prosa" y analizadas por la crítica posterior como "materia de teatro".
42
 El teatro (o los 
procedimientos teatrales) está en la base de la novelística cervantina. Este hecho 
incuestionable es el sustrato que sostiene la relación entre Cervantes y Pirandello y 
reafirma el análisis del presente trabajo.
43
 
Siguiendo con la presentación de los estudios sobre el influjo cervantino en la 
obra de Pirandello, aludo a continuación a la aportación de Jorge Luis Borges. Este autor, 
como Américo Castro, señaló también la línea que une a Cervantes y Pirandello tomando 
como punto de partida el eco cervantino en la obra Sei personaggi in cerca d’autore. 
Borges se centró en el tema del juego en el Quijote, un juego de ser y aparecer del 
escritor omnisciente a modo, digamos, de titiritero que mueve los hilos, un tema 
característico también en la obra de Pirandello.
44
 En una conferencia sobre el Quijote que 
tuvo lugar en la Universidad de Texas en Austin en 1968, el escritor argentino 
mencionaba:  
En la segunda parte del libro, descubrimos, para nuestro asombro, que los 
personajes han leído la primera parte y que también han leído la imitación del 
libro que ha escrito un rival. Y no escatiman juicios literarios y se ponen del lado 
de Cervantes. Así que es como si Cervantes estuviera todo el tiempo entrando y 
saliendo fugazmente de su propio libro y, por supuesto, debe haber disfrutado 
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mucho de su juego. Por supuesto, desde entonces otros escritores han jugado ese 
juego (permítanme que recuerde a Pirandello) y también una vez lo ha jugado uno 
de mis escritores favoritos, Henrik Ibsen.
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Manuel Durán, por su parte, enfatiza el vínculo que une a los seis personajes de 
Pirandello con los personajes que configuran la segunda parte del Quijote, unos y otros 
en un intento agónico de demostrar su existencia. En concreto, a la luz del análisis del 
Quijote apócrifo, dice: 
[Cervantes] Estaba […] indignado ante la falta de inteligencia y sensibilidad de su 
imitador. Expresó su ira a través de los personajes principales. Don Quijote y 
Sancho tienen que hacer frente a sus horrendos fantasmas: tienen que convencer a 
los lectores del libro de Avellaneda de que ellos son reales y de que los personajes 
de Avellaneda son intrusos que intentan usurpar su personalidad, su identidad, su 




Como puede verse, Manuel Durán alude a la comunicación entre los dos genios, a un 
encuentro de titanes. Recalca la temática dominante de la autonomía literaria y la 
existencia ficticia, característica de los personajes cervantinos y pirandellianos,
47
 que 
constituye, en mi opinión, un paradigma de acción y estructura dramáticas. Tanto en el 
Quijote como en Sei personaggi in cerca d’autore la "libertad" del personaje constituye 
uno de los aspectos más importantes y, además, un aspecto referente a la dicotomía 
ficción/realidad que cada obra expresa, aunque con las diferencias propias de las épocas 
en las que se inscriben. En el caso de Cervantes, "la realidad es aprehendida a nivel de lo 
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social que destruye el sueño".
48
 Por otro lado, la realidad en la obra de Pirandello es 
compleja, relativa, intrínseca a la ficción; es una realidad que fluye, cambia de una 
manera caótica y acaba como un inestable e ilusorio juego de sombras. 
Franco Zangrilli no se limita al análisis de Don Quijote y Sei personaggi in cerca 
d’autore, sino que nos da muchos más ejemplos. Entre otros,49 Zangrilli menciona como 
denominador común el tema de la religiosidad, que está presente en las obras de juventud 
de los dos escritores, tanto en la comedia El trato de Argel de Cervantes como en la 
novella "La Madonnina" de Pirandello. La situación cambia en las obras posteriores de 
ambos autores: por ejemplo, en Persiles de Cervantes y en novelle de Pirandello como "I 
fortunati" y "Visto che non piove" el enfoque deja de ser la preocupación religiosa, y en 




Zangrilli compara diversos personajes pirandellianos con las figuras de don 
Quijote y Sancho Panza.
51
 Asimismo, analiza la relación entre Cervantes y el escritor 
oriundo de l’isola di fuoco52 basándose en aportaciones de diversos estudiosos y críticos, 
según los cuales "Cervantes abre el modernismo", para llegar a la conclusión de que 
"Pirandello lo cierra [el modernismo] para abrir las puertas del post-modernismo".
53
 
Zangrilli fundamenta su estudio en una idea ya transitada por una serie de críticos de la 
literatura comparada, como Northrop Frye y Harold Bloom,
54
 según la cual "un texto 
creativo, mientras desarrolla su discurso, se pone enfrente de los textos que lo han 
precedido, cara a cara, como en un espejo,
55






Dicha referencia remite al pirandellismo, como término aplicado por parte de la 
crítica (tanto la cervantina como la general), para referirse a los rasgos esenciales (los 
temas y las técnicas) de la obra de Pirandello, que se examinan en las obras de escritores 
que precedieron a Pirandello y de escritores coetáneos y posteriores. Conviene aclarar 
que el término pirandellismo no alude únicamente a los temas y las técnicas que 
Pirandello creó, sino que incluye aquellos que desarrolló y reactivó, permitiendo así la 
designación de una misma categoría de fenómenos aparentes en diferentes autores. Los 
aspectos del pirandellismo han sido abordados por Wladimir Krysinski en El paradigma 
inquieto: Pirandello y el campo de la modernidad. Leemos en el libro: 
[…] los fenómenos identificados no se sitúan necesariamente después de 
Pirandello. A menudo preceden al "pirandellismo", etiqueta que, puesta en 
circulación y convertida en un término de moda a partir de las primeras 
representaciones de Seis personajes en Italia, en Francia, en Inglaterra, en 
Alemania y en Estados Unidos, concentra e identifica la especificidad temática y 
artística de la obra de Pirandello. Estamos entonces ante fenómenos comparativos 
que podríamos llamar "paracronismos". La cronología es indiferente; […] la obra 
de Pirandello […] funciona como un lugar común.57 
Cabe añadir que la alusión al pirandellismo hizo sufrir al propio autor y le hizo sentirse 
casi encarcelado, según comentó el poeta y ensayista griego Kostas Ouranis en 1937 (un 
año después de la muerte del dramaturgo) en la dedicatoria que escribió sobre el escritor 






El tema del pirandellismo de la obra cervantina ha sido analizado por Wilma 
Newberry en su libro The Pirandellian Mode in Spanish Literature from Cervantes to 
Sastre, publicado en 1973. La autora examina y comenta el quehacer de ambos escritores 
de manera general, enfocándose sobre todo en el comportamiento de los personajes y su 
relación con el autor. Señala Newberry a don Quijote como "el personaje más 
pirandelliano de la literatura española".
59
 A este respecto, una afirmación tan radical debe 
ser sustentada. Para ello se debe acudir a un ensayo del propio Pirandello, 
"L'umorismo"
60
, que contiene la confesión del escritor italiano sobre la influencia de 
Cervantes en su producción literaria. 
 
"L'UMORISMO": EL PROPIO PIRANDELLO SOBRE CERVANTES 
En este ensayo sobre el humor, Pirandello dedica gran parte de su atención al 
escritor del volumen eterno
61
 y a su personaje emisario. El escritor de Sei personaggi in 
cerca d’autore presta particular atención al autor del Quijote, al poeta, al héroe,62 con el 
fin de interpretar y resaltar la fina y profunda realidad psicológica
63
 del manco de 
Lepanto. El dramaturgo siciliano reflexiona sobre el momento de la vida en el que 
Cervantes concibió su capolavoro, "le pagine immortali",
64
 para poder entender el 
pensamiento y teorizar sobre el humorismo
65
 del genio hispano. Don Quijote es analizado 
a la luz del momento, a la luz de la experiencia de la vida de Cervantes. Se examina el 
término humorismo tomando el Quijote como obra de referencia y situando a Cervantes 
al nivel de los grandes humoristas italianos, como Alessandro Manzoni, Niccolò 
Machiavelli, Giordano Bruno y Giuseppe Giusti. 
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El Pirandello ensayista afirma que, en el fondo, Quijote tiene una sola aspiración: 
la justicia. Además, en otro apartado aclara la diferencia temática entre la obra de Ariosto 
y la de Cervantes,
66
 explicando que en el primer caso se trata de buscar la realidad en la 
leyenda, mientras que en el caso de Don Quijote se trata de buscar la leyenda en la 
realidad; y en eso consiste concretamente el humorismo de Cervantes. 
La teoría humorística de Pirandello se basa en lo que él denomina "sentimiento 
del contrario" (sentimento del contrario), y es a través de dicha teoría que el escritor 
siciliano diferencia lo cómico de lo humorístico. El sentimiento del contrario nace de la 
reflexión, la actividad del espíritu del escritor humorista a la hora de analizar los 
personajes que ha creado y que ha puesto en situaciones ridículas. Según Pirandello, se 
trata de una reflexión que no se puede ocultar, pero tampoco se convierte en una forma de 
sentimiento artístico, sino al contrario, siguiendo el sentimiento, como una sombra sigue 
al cuerpo. Y es esta sombra de lo que más se preocupa el humorista, incluso más que del 
cuerpo en algunas ocasiones: "se fija en todas las chanzas de esa sombra, cómo ya se 
alarga y ya se amplía, casi trata de reproducir cada regate del cuerpo, el cual, mientras 
tanto, ni calcula esa sombra, ni la atiende".
67
 
Vale la pena transcribir el pasaje de "L'umorismo" en el que Pirandello explica su 
teoría aplicándola al Quijote, dado que se trata de un pasaje explicativo y esclarecedor: 
[…] Quisiéramos reír, pero la risa no brota de nuestros labios de modo sencillo y 
fácil; notamos que algo la turba y dificulta: es una sensación de conmiseración, de 
pena y también de admiración, sí, porque si bien las heroicas aventuras de este 
pobre hidalgo son por lo demás ridículas, no hay duda de que él en su ridiculez es 
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verdaderamente heroico. Estamos frente a una representación cómica, pero se 
desprende de ella un sentimiento que nos impide reír, o que nos dificulta la risa de 
la comicidad representada; que la vuelve amarga. A través de lo cómico en sí 
mismo, tenemos aquí también el sentimiento del contrario. El autor lo ha 
despertado en nosotros porque antes se ha despertado en él, y nosotros ya hemos 
visto por cuáles causas […] la reflexión ya le ha impuesto al poeta el sentimiento 
del contrario, del cual precisamente es fruto Don Quijote: es él el sentimiento del 
contrario objetivado. El poeta no ha representado el origen del proceso […] sino 
únicamente su efecto y, sin embargo, el sentimiento del contrario aflora a través 
de lo cómico de la representación.
68
 
Por todas esas consideraciones por parte de Pirandello, es posible llegar a la conclusión 
de que el dramaturgo ya tiene en mente en la época en la que escribe "L'umorismo" la 
semilla de las fecundas ideas que glosará a lo largo de su vida. Muchos de los temas del 
Quijote que analiza y que defiende con tanto entusiasmo y dialéctica coinciden con sus 
ideas, creencias y percepciones presentes en su quehacer literario, tanto las que siguen al 
ensayo sobre el humor como las que lo preceden. Basta pensar en la correspondencia que 
mantuvo Pirandello con su familia, de la cual disponemos, como también en sus obras, 
entre otras, Il fu Mattia Pascal, Il berretto a sognali, Enrico IV, Uno, nessuno e 
centomila, Non è una cosa seria, "L'illustre estinto", "Il guardaroba dell' eloquenza", "La 
cattura" e Il piacere dell'onestà. Por otro lado, cabe resaltar la autonomía del personaje, 
un tema muy quijotesco que está presente, principalmente, tanto en "L'umorismo" como 




LOS LÍMITES ENTRE TEATRO Y NARRATIVA 
Pirandello se dedicó a lo largo de su vida a buscar una solución al contraste de la 
"forma" y de la "vita" del ser humano y, como consecuencia, del personaje. Es decir, no 
dejó de reflexionar y analizar la dicotomía de lo que nos individualiza como personas 
(nuestra forma y la necesidad de conocerla, que para él era el arte) y lo que se derrama, 
que cambia continuamente de modo (esto es, la vida). Para el dramaturgo siciliano la 
solución a este tema estaba en el teatro. El teatro era la única posibilidad para el ser 
humano no sólo de vivir y de ser libre, sino también de superar los obstáculos de la vida, 
y eso era algo que el escritor de Girgenti (en la actualidad, Agrigento) mostraba a través 
de sus obras y sus personajes. Sin embargo, el teatro no era su única vocación. Si 
pensamos en las palabras que él mismo dirigió al poeta griego Kostas Ouranis, que he 
citado anteriormente, podemos entender que la obra dramática de Pirandello no sólo está 




Varios personajes de le novelle de Pirandello no son más que dramatis personæ 
que están mezclados con los personajes reales, rompiendo todas las convenciones y 
unidades teatrales.
71
 Se trata de obras llenas de humor, a menudo con un estilo trágico, 
irónico o grotesco. Además, los diálogos, la narración a voces, la metáfora de la vida 
como un escenario, la presentación de los personajes como marionetas o títeres, la 
presencia de leyendas auténticas y los personajes atrapados en una crisis de identidad son 
sólo algunos de los procedimientos teatrales que están presentes en su obra. Todo lo que 
he mencionado anteriormente me lleva inevitablemente a pensar en el escritor del 
Quijote, tanto en su obra narrativa como en su obra teatral. Aunque ya he aludido al perfil 
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de Cervantes como dramaturgo a propósito de las Novelas ejemplares, merece la pena 
analizar este tema con algo más de profundidad. 
La afición de Miguel de Cervantes al teatro es bien conocida, y él mismo hacía 
gala de ella siempre que podía. Puede encontrarse un ejemplo en el prólogo de Ocho 
comedias y ocho entremeses nuevos, en el que comenta: "Fui el primero que representase 
las imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma, sacando figuras morales al 
teatro, con general y gusto aplauso de los oyentes". A pesar de que Cervantes triunfó en 
la novela (tanto como para que le atribuyamos la paternidad de la novela moderna), los 
elementos teatrales son frecuentes en su narrativa. Ya he mencionado el caso de las 
Novelas ejemplares, que, según la crítica, "corresponden a un planteamiento dramático 
muy claro"
72
, y cabe añadir Persiles, La ilustre fregona o incluso Rinconete y Cortadillo, 
obras que presentan elementos muy cercanos al teatro. Por otro lado, las obras teatrales 
como La gran sultana y El rufián dichoso ofrecen muestras interesantes de las técnicas 
que utiliza y su interés por el actor.
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Además, no puedo dejar de referirme a los entremeses, un caso único tanto por los 
temas que tratan como por las técnicas que utiliza Cervantes en ellos. Según Cory A. 
Reed, los entremeses del escritor del Siglo de Oro demuestran técnicas diferentes de las 
de los entremeses tradicionales. En los entremeses de Cervantes se desarrollan más 
posibilidades dramáticas, que tienen como punto de partida la naturaleza de los 
personajes: personajes de diferentes clases sociales que están en "procesión de 
deformidades sociales",
74
 personajes complejos sobre los que se pueden aportar 
interpretaciones psicológicas, etc. Las situaciones que se presentan en los entremeses son 
situaciones originales, y su trama nos trae a la mente las tramas de la narrativa. Otras 
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técnicas teatrales, características de la obra cervantina, tanto la teatral como la narrativa,
75
 
son: los juegos de perspectivas, las repeticiones de personajes, la técnica de la historia 
dentro de otra historia, la ironía, el humorismo, la autorreflexividad de los personajes y su 
colaboración con el lector/espectador, etc. 
Recientemente se ha procedido al estudio del Quijote subrayando su naturaleza 
teatral, o descubriendo que muchos episodios parecen interrumpir la novela
76
 como si de 
entremeses se tratara. Este tema está directamente relacionado con el presente trabajo, de 
modo que lo retomo y lo analizo con detenimiento en el capítulo cuatro. 
En conclusión, es interesante observar que en el caso de Cervantes, como también 
en el de Pirandello, tenemos ejemplos de técnicas y temas que demuestran la hibridación 
genérica existente en su obra: lo narrativo y lo dramático (géneros interdependientes y 
estrechamente relacionados entre sí). Resulta fácil reparar en que los dos autores tienen 
bastantes denominadores en común, en relación tanto con los temas que tratan en su obra 
como con las técnicas teatrales que utilizan. En los capítulos cuatro y cinco me embarcaré 
en el análisis comparativo y la presentación detallada de los procedimientos teatrales que 
utiliza Pirandello en la obra teatral Sei personaggi in cerca d’autore y las técnicas 
teatrales que utiliza Cervantes en su obra narrativa, en concreto en el episodio de maese 
Pedro de la segunda parte del Quijote.  
 CAPÍTULO III 
LA INFLUENCIA DE IDA Y VUELTA ENTRE LAS TRADICIONES LITERARIAS 
ESPAÑOLA E ITALIANA 
 
Italo Calvino reflexiona en su novela Se una notte d'inverno un viaggiatore
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sobre las relaciones intertextuales que existen entre los libros. El escritor italiano destaca 
que a causa de la inevitable intertextualidad, todas las lecturas que uno hace a lo largo de 
su vida se pueden percibir como la lectura de un único libro. En concreto, Calvino señala: 
Cada nuevo libro que leo entra a formar parte de ese libro total y unitario que es la 
suma de mis lecturas. Esto no ocurre sin esfuerzo: para componer ese libro 
general, cada libro particular debe transformarse, entrar en relación con los libros 
que he leído anteriormente, convertirse en su corolario o su desarrollo o 
refutación o glosa o texto de referencia. Hace años que frecuento esta biblioteca y 
la exploro libro a libro, estante a estante, pero podría demostrarles que no he 
hecho sino avanzar en la lectura de un único libro.
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Treinta y un años antes Yorgos Seferis admitía que en "el arte no hay parto virgen",
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mostrando que todo depende del modo de expresión, la percepción y la asimilación de lo 
que se lee y luego se escribe. Sea cual sea el momento de la historia de la literatura en 
que nos detengamos nos daremos cuenta de que cualquier obra incorpora aspectos de 
obras anteriores que le sirven de fuente. Nos encontramos con temas parecidos o incluso 
idénticos que, sin embargo, se hacen únicos a través de las diferentes articulaciones. Cada 
una de esas articulaciones aporta algo diferente, cada una lleva la literatura a un 
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desarrollo, a distintos modos de pensar, analizar y silogizar. Por otro lado, como apunta 
Borges, "un gran escritor crea a sus percusores. Los crea y de algún modo los justifica".
80
 
Ésa es la condición del progreso, de la evolución tanto en el arte como en la vida: la 
mirada hacia el futuro y el interés general, sin atraparnos en nuestro propio egocentrismo. 
La aportación de Borges se puede conectar con la frase de la Política de Aristóteles según 
la cual "el verdadero discípulo es el que supera al maestro". En eso debería consistir el 
éxito y el objetivo del maestro. 
Son varios los estudios que evidencian la influencia que ejerció en Cervantes la 
literatura y la cultura italianas. El mismo Cervantes no esconde las resonancias italianas 
en su obra, tanto en el plano estilístico como en el temático. Hay abundantes italianismos 
y alusiones (directas o indirectas) a la literatura italiana en el Quijote, y en concreto en el 
episodio de maese Pedro, que es el que nos interesa en el presente estudio. Encontramos 
un ejemplo en el capítulo 25 (página 745), en el que se menciona: "es hombre galante, 
como dicen en Italia". La frase alude a la palabra italiana galantuomo, que significa 
hombre fino, con tacto (lo que en inglés se conoce como a gentleman). Cervantes utiliza 
también en el mismo capítulo el nombre del rey Marsilio de Sansueña para uno de los 
títeres del retablo, aludiendo al Marsilio de la épica italiana: al personaje lo encontramos 
tanto en Morgante, el poema caballeresco de Luigi Pulci, como en Orlando furioso, de 
Ludovico Ariosto. Otro ejemplo se puede hallar en el capítulo 26 (página 751), en 




En el estudio Materiales del Quijote: la forja de un novelista, José Montero 
Reguera destaca que Cervantes incluso traduce algunos poemas del italiano y algunos 
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versos de Orlando furioso. Entre otros, se mencionan como ejemplos los "versos de 
Ariosto, Tansillo y l’Aquilano (composiciones nº 16, 23, 39, 66, 72) […] El endecasílabo 
y medio «Nadie las mueva/ que estar no pueda con Roldán a prueba» que se introduce en 
I, 13 […] es traducción cervantina".82 
Leonardo Sciascia analiza la influencia y la relaciona básicamente con la vida de 
Cervantes y su experiencia en Italia. El escritor siciliano subraya el encuentro y la 
relación que tuvo el genio hispano con el poeta siciliano Antonio Veneziano, junto al que 
estuvo prisionero en Argelia. La correspondencia que tuvieron y la producción de cada 
uno de ellos en aquella época evidencia, tanto según Sciascia como según otros críticos, 
la influencia en Cervantes de la cultura y literatura italianas de modo general.
83
 Por otro 
lado, Andrés Trapiello nos informa de que la obra Viaje al Parnaso fue escrita a 
imitación de Viaggio in Parnaso, de un escritor italiano llamado Cesare Caporali.
84
 
Si tenemos en cuenta las palabras de Pirandello en una entrevista que concedió a 
Romeo Ricci en 1933, resulta fácil entender que cada escritor lleva consigo su 
experiencia personal, que es una parte inseparable de su obra, tanto si lo desea como si 
no. Escribe Pirandello: 
El arte está conmigo. Todas mis experiencias, todas mis impresiones no pueden 
no influir sobre mi arte. Pero me influyen de modo indirecto. Sin darme cuenta, 
diría. Todo cabe en el arte. Todo tiene derecho de ciudadanía en el arte. No 
obstante, no hace falta hacerlo adrede.
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En la época en que Cervantes empezó su periplo en Italia, el bel paese contaba ya con 
una tradición literaria ingente, y era inevitable que influyese en los conocimientos del 
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espíritu inquieto de Cervantes y los enriqueciese. Basta que pensemos en nombres como 
Torquato Tasso (la obra Aminta se menciona también en el Quijote a propósito de la 
traducción al español que hizo Juan de Jáurigui, página 1032), Ludovico Ariosto, Dante 
Alighieri, Giovanni Boccaccio, Francesco Petrarca, Luigi Pulci, Jacobo Sannazaro, Gian 
Battista Guarini (Pastor Fido se menciona en la obra maestra de Cervantes, página 1032), 
Pietro Bembo (en la segunda parte del Quijote hay una adaptación del poema de Bembo 
Gli Asolani, página 1067 del libro citado), etc.  
La influencia italiana en Cervantes no se refleja únicamente en el Quijote (he 
señalado algunos ejemplos anteriormente), sino que alcanza a otras obras del autor, como 
La Galatea.
86
 Además, la crítica ha hablado de la influencia italiana en las obras que 
representan los primeros intentos teatrales de Cervantes y del reflejo de la commedia 
dell´arte en sus entremeses.
87
 La commedia dell'arte ha dejado también su huella en el 
Quijote, lo cual ha analizado Manuel Sito Alba.
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De todos los escritores que he mencionado, Ariosto y Boccaccio parecen ser los 
primeros con los que Cervantes tuvo un diálogo intertextual perceptible.
89
 Cabe subrayar 
que estos dos autores eran autores que también Pirandello admiraba (en Mal giocondo de 
1889 la influencia de Ariosto es evidente).
90
 Asimismo, el propio Pirandello relaciona a 
Ariosto y a Cervantes en su ensayo "L'umorismo", al que me he referido en el capítulo 
anterior. Como ya he subrayado, el dramaturgo italiano, gran admirador de Cervantes, 
sitúa al genio hispano al lado de joyas de la literatura italiana, como Ariosto y Manzoni. 
De más está insistir en la otra cara de la moneda: la influencia cervantina en la 
literatura universal es un tema que abarca no sólo las obras de la literatura italiana 
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posterior de manera general, sino el teatro de Pirandello de manera muy particular (como 
ya he mencionado en el segundo capítulo y demostraré en el quinto capítulo). Quijote y 
su escudero constituyen un mito literario para muchos escritores italianos de la 
modernidad. Escritores y poetas como Ugo Foscolo, Carlo Emilio Gadda, Italo Calvino, 
Antonio Tabucchi, Leonardo Sciascia y Giovanni Papini, entre otros, se han inspirado en 
la obra inmortal de Cervantes, algo de lo que nos damos cuenta no sólo por la idea del 













 CAPÍTULO IV 
EL EPISODIO DEL RETABLO DE LOS TÍTERES DE MAESE PEDRO, DE LA 
SEGUNDA PARTE DEL QUIJOTE 
 
BREVE PRESENTACIÓN DEL EPISODIO 
El episodio del retablo de los títeres de maese Pedro puede considerarse como uno 
de los más interesantes e importantes de la segunda parte del Quijote, no sólo por su 
estructura y temática, sino también por el vínculo que establece entre la primera y la 
segunda parte de la obra. La explicación del vínculo radica en un personaje de la primera 
parte del libro, Ginés de Pasamonte, que reaparece en la segunda parte como maese 
Pedro, un hombre que tiene tapado el ojo izquierdo y "casi medio carillo con un parche 
de tafetán verde, señal que todo aquel lado debía estar enfermo".
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 El episodio, que constituye el objeto de estudio de la presente tesis, comprende 
básicamente el final del capítulo 25 de la segunda parte del Quijote y todo el capítulo 
26.
92
 En el capítulo 25 el Caballero de la Triste Figura conoce al curioso personaje de 
maese Pedro, y después recaba información sobre el famoso titerero y el mono que posee, 
un mono adivino del presente y del pasado que le cuenta todo al oído a su amo. Don 
Quijote, todavía confundido por la experiencia de la cueva de Montesinos, tiene la 
necesidad de consultar a un adivino para eliminar parte de sus dudas y asegurarse de que 
lo que ha soñado es cierto. Pregunta al mono, pero la respuesta que recibe no le hace 
sentirse todo lo seguro que esperaba, y así, podríamos decir que se confirman sus 
sospechas sobre maese Pedro y el don de su mono. 
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En el libro leemos: 
Mira, Sancho, yo he considerado bien la extraña habilidad de este mono, y hallo 
por mi cuenta que sin duda este maese Pedro su amo debe de tener hecho pacto 
tácito o expreso con el demonio […] Debe tener hecho algún concierto con el 
demonio de que infunda esa habilidad en el mono, con que gane de comer, y 
después que esté rico le dará su alma, que es lo que este universal enemigo 
pretende. Y háceme creer esto el ver que el mono no responde sino a las cosas 
pasadas o presentes, y la sabiduría del diablo no se puede extender a más, que las 
por venir no las sabe si no es por conjeturas, y no todas veces, que a solo Dios 
está reservado conocer los tiempos y los momentos, y para Él no hay pasado ni 
porvenir, que todo es presente.
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Maese Pedro también dispone de un retablo en el que representa una obra de títeres y, 
además, de un trujamán que hace de intérprete de los sucesos contados. La representación 
del retablo (que, como he señalado, abarca el capítulo 26 completo) trata del intento de 
Don Gaiferos de liberar a su esposa Melisendra de los moros, que la tienen cautivada. 
Durante la narración del trujamán se tuerce el desarrollo de la historia a causa de 
sus intromisiones. La representación visual y la verbal no se complementan del todo. 
Tanto don Quijote como maese Pedro corrigen al trujamán y le piden que no se 
encumbre, que siga una narración recta, sin líneas quebradas u oblicuas. La forma híbrida 
de los títeres "actuando" por un lado y el trujamán explicando por otro confunde al 
Caballero de la Triste Figura, que no logra distinguir la vida de la literatura. Parece que 
don Quijote no haya prestado atención a las palabras principales de maese Pedro, 
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"Operibus credite, et non verbis",
94
 y se haya dejado llevar por la narración, la cual, junto 
a la representación, le hace sentirse perdido y habitar a la vez diferentes niveles de la 
"realidad". Don Quijote percibe los muñecos como los personajes que representan y 
decide reaccionar en favor de la justicia. Interviene con su espada, destruye los títeres, 
destruye el retablo e intenta salvar la vida de Melisendra. Al final se da cuenta de que ha 
malinterpretado la realidad y la ha transformado. Intenta darle explicaciones a maese 
Pedro y a los demás, atribuyéndoles a los encantadores la responsabilidad de su 
comportamiento insensato. Son ellos quienes han hecho desfilar por delante de sus ojos 
las imágenes reales de lo que se representa sobre el escenario. Se expresa del siguiente 
modo: 
Ahora acabo de creer […] lo que otras muchas veces he creído: que estos 
encantadores que me persiguen no hacen sino ponerme las figuras como ellas son 
delante de los ojos, y luego me las mudan y truecan en las que ellos quieren […] 
No es culpa mía, sino de los malos que me persiguen.
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La reflexión de don Quijote sobre los supuestos efectos de la magia define el episodio de 
maese Pedro. Son varios los temas que trata Cervantes. Principalmente, aparecen los 
temas de la ausencia de límites entre realidad y ficción, que se entremezclan, la mala 
interpretación, que tiene como resultado la falta de comunicación, y el escenario del 
teatro como metáfora del mundo. Otro tema que podemos observar es el cambio de 
papeles. Uno de los ejemplos, que desarrollo más adelante, es el de don Quijote, que pasa 
de ser espectador del espectáculo a formar parte del espectáculo. Asimismo, nosotros, los 
lectores, nos convertimos en espectadores, puesto que no dejamos de imaginar los 
eventos y las escenas del retablo que se nos narran con gran intensidad, dramatismo e 
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improvisación. Por último, la escena final del episodio de maese Pedro, en la que don 
Quijote siente la obligación de recompensarle por los daños que le ha causado conforme a 
la ley,
96
 ejemplifica el tema de la justicia. Maese Pedro establece el quantum de la 
recompensa según la figura, indicándonos de esa manera el valor de los títeres/personajes 
como criaturas de su autor y no como meros objetos materiales. Como consecuencia, 
podemos señalar que Cervantes pone sobre la mesa el tema de los personajes 
intemporales, es decir, de los personajes simbólicos que no pierden nunca su valor. 
Pirandello también abordará este tema en Sei personaggi in cerca d’autore mediante el 
término gérmenes vivos, que utiliza para referirse a personajes como Sancho Panza y don 
Abbondio, a quienes el autor supo criar y nutrir, dándoles vida por toda la eternidad. El 
análisis de la obra pirandelliana se hará en el quinto capítulo. 
 
PROCEDIMIENTOS TEATRALES EN EL EPISODIO DE MAESE PEDRO 
La literatura y el arte en general se vinculan principalmente con el thymus97 del 
receptor, que en líneas generales podríamos traducir como las emociones. Estas 
emociones las estimula la ficción y las técnicas de articulación de un cuento a nivel tanto 
narratológico (trama) como estilístico.98 Como es lógico, esto se aplica a la prosa 
narrativa, pero también al drama. De hecho, se puede decir que el drama tiene un poder 
más fuerte e intenso que la prosa, puesto que, durante la actuación, el thymus del receptor 
alcanza un grado de intensidad significativamente mayor al que adquiere mediante la 
lectura individual. Ese mayor grado de intensidad que logra el espectador de una obra 
teatral es debido a las técnicas utilizadas no sólo por el escritor, sino por todos los demás 
33 
 
miembros del equipo teatral (director, actores, escenógrafos, etc.), así como por la 
recepción compartida por parte del auditorio durante el espectáculo. La identificación del 
receptor (es decir, de los espectadores o los lectores) con los personajes de la obra y la 
vinculación de los eventos que se presentan con su propia experiencia (la proyección 
psicológica y la operación de introspección) es otro de los placeres de la literatura, ya sea 
narrativa o teatro.99 
Es indudable que ambos géneros literarios tienen cosas en común y comparten 
algunas técnicas. Narrativa y teatro coinciden, sobre todo, en ofrecernos placer e historia. 
Asimismo, podemos distinguir dos componentes como base común en cada tipo de 
literatura: el mito
100
 (es decir, la historia narrada) y su articulación. Cabe subrayar que 
son muchas las ocasiones en las que el mito puede cambiar de modo de articulación: por 
ejemplo, el mito de la guerra de Troya se ha categorizado como literatura épica (la Ilíada 
de Homero); sin embargo, también se ha adaptado y representado como obra teatral. El 
mismo cambio en el modo de articulación es aplicable al Quijote: Cervantes decide 




Las dos obras objeto del presente estudio se relacionan con lo teatral de forma 
directa o indirecta. En el Quijote (como ya he señalado, aludiendo a la crítica),
102
 y en 
concreto en el episodio de maese Pedro, se incorporan recursos teatrales (o sea, 
dramáticos) a la novela. Según Helena Percas de Ponseti, todo el Quijote se puede 
considerar como teatro. Así, las "escenas" (es decir, los relatos que interrumpen la acción 
principal; por ejemplo, el relato de "El curioso impertinente") se pueden entender como 





 Luis A. Murillo, por su parte, nos habla de un "ambiente cuasi teatral en 
el que se desarrollan las aventuras de don Quijote en la segunda parte".
104
 Por otro lado, 
María Caterina Ruta resalta las denominadas "puestas en escena", en concreto en la 
segunda parte del Quijote, y señala entre otros el episodio de maese Pedro, el cual 
conviene no olvidar que constituye la representación de un teatro de títeres dentro del 
relato. Leemos al respecto en El Quijote y la crítica contemporánea
105
: "Este episodio [el 
episodio del retablo de maese Pedro] presenta un interés particular porque constituye, en 
nuestra opinión, el modelo de los modos con que se transfiere al discurso diegético toda 
manifestación de teatralidad". Como consecuencia de todo lo anterior, y en relación con 
la cuestión del thymus, podemos interpretar la reacción del propio Caballero de la Triste 
Figura frente al retablo de títeres y la narración del trujamán como resultado de su 
thymus, que alcanza un mayor grado de intensidad y le hace identificarse con los eventos 
representados y narrados, tomándolos por reales. 
 
 
Πρόσωπα και προσωπεία (personajes y máscaras) 
El primero de los temas que he seleccionado para investigar los procedimientos 
teatrales en el episodio de "la graciosa aventura del titerero"
106
 es πρόσωπα και 
προσωπεία (personajes y máscaras), es decir, la representación y el papel de los 
personajes y figuras que aparecen en él. Según la teoría del teatro griego, cuantos más 
πρόσωπα (personajes) hay, más acción acontece, es decir, mayor dramatización de 
escenas se da.107 En este episodio hay más personajes y figuras alrededor del caballero 
andante y su escudero que en la primera parte del libro, y todos están relacionados, es 
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decir, se influyen mutuamente. Contamos con maese Pedro, alias Ginés de Pasamonte, 
con el trujamán, o sea el muchacho que figura como intérprete, y, por supuesto, con el 
auditorio y los títeres. Dichos títeres son propiamente figuras teatrales, y al final del 
capítulo 26 incluso se humanizan ante los estragos que provoca don Quijote, a causa de 
los cuales maese Pedro pide una compensación económica por sus personajes. En la 
página 757 del libro citado leemos: "[…] maese Pedro alzó del suelo con la cabeza menos 
al rey Marsilio de Zaragoza, y dijo: ― Ya se ve cuán imposible es volver a este rey a su 
ser primero, y así, me parece, salvo mejor juicio, que se me dé por su muerte, fin y 
acabamiento cuatro reales y medio". 
Cabe recalcar que gracias al teatro de los títeres se "refleja a modo de una 
epanalepsis vertical la estructura comunicativa de toda la novela".
108
 Haley insiste en la 
misma idea: "el episodio del retablo de maese Pedro funciona como una analogía de la 
novela en su conjunto";109 en otras palabras, el episodio puede considerarse una 
reproducción, un eco del esquema general de toda la obra. Este tema es muy significativo 
y está relacionado con la percepción del espacio en el episodio de maese Pedro. Retomo 
el tema más adelante en el apartado correspondiente. 
 
La búsqueda de voz 
Antes de proseguir con el análisis del papel de los personajes (προσωπεία, 
máscaras) debo hacer hincapié en la pluralidad de narradores (la búsqueda de voz) del 
episodio del retablo de maese Pedro. Por un lado está el narrador del Quijote y por otro el 
trujamán, esto es, un narrador que utiliza el propio maese Pedro. Se trata de un narrador 
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"dramatizado", en el sentido de que no sólo está presente en el episodio sino que ayuda al 
desarrollo de la historia que narra (de la leyenda) dentro de la historia central (la de don 
Quijote y su escudero). Podría decirse que el trujamán funciona como el coro del antiguo 
teatro griego: tiene un papel claramente visual; contribuye, pero no participa en el 
escenario, sino que comunica al público los eventos que tienen lugar sobre él y opina al 
respecto. Por otro lado, el narrador del Quijote, igual que el trujamán, hace comentarios 
de lo que está ocurriendo mientras se está representando la leyenda y expresa sus 
aportaciones. De este modo se acentúa la intensidad dramática de cada escena y se apoya 
el papel individual y la autonomía de los personajes. Por último, el propio maese Pedro y 
don Quijote, a través de las correcciones que hacen, ejercen como directores/narradores 
intradiegéticos. Cabe recalcar que a lo largo del episodio la narración y representación se 
desarrollan de modo paralelo, por lo que podemos hablar de una conexión permanente 
entre lo metaliterario y lo metadramático.110 Asimismo, la narración cambia de un 
narrador a otro, y hay muchos momentos de ironía verbal y ambigüedad (otro 
procedimiento teatral) en la información que nos proporciona la voz teatral: opiniones 
contradictorias y antelación o retraso en cuanto a la información que se nos da. Un 
ejemplo paradigmático del retraso de la información está al final del episodio 26.
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Cuando ya ha pasado todo e incluso maese Pedro se ha ido temprano por la mañana 
("madrugó antes que el sol") para buscar nuevas aventuras, el narrador del Quijote nos 
informa de que maese Pedro conocía a don Quijote: "Maese Pedro no quiso volver a 
entrar en más dimes ni diretes con don Quijote, a quien él conocía muy bien".
112
 Es decir, 
se nos revela con retraso algo que el narrador sabía desde el principio y que se 
especificará en el episodio 27: que Maese Pedro es en realidad Ginés de Pasamonte. 
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Todas estas observaciones nos conducen a la contemplación de la narración como juego, 
sobre todo por parte de los personajes, que, como menciona Gonzalo Torrente Ballester, 
incluso "caen […] en su propia trampa".113 Esta aportación puede explicarse si se piensa 
en los papeles que los personajes van cambiando a lo largo de la historia, creando de este 
modo más acción que rompe la ilusión mimética y revela inevitablemente la 
ficcionalidad. 
Volviendo al tema del rol de cada personaje: don Quijote asume dos papeles. Por 
un lado, es oyente crítico y espectador de la escenificación de una tradición oral (la 
leyenda de Melisendra y don Gaiferos) y, por otro, reacciona como oyente de la historia 
que narra el trujamán, una historia diferente de la que nuestro caballero había leído, de la 
que sabía. Involucrándose en el trompe-l'oeil de este juego escénico, el Caballero de la 
Triste Figura se convierte sin quererlo en actor de una nueva aventura
114
 y rompe la 
cuarta pared del teatro subiéndose al escenario desde los asientos del auditorio.
115
 Esta 
vez su aventura tiene lugar en un escenario y se dirige a un público: el auditorio del 
espectáculo teatral.
116
 De lo expuesto se deduce que el espacio del teatro lo percibe don 
Quijote y lo presenta Cervantes como una metáfora de la vida. Ante la confusión que 
provoca la especificación del espacio y la entropía de los signos
117
 que se desprende de la 
narración del trujamán, el caballero andante sufre una crisis. No es capaz de identificar ni 
trazar los límites entre lo divino y lo humano, la realidad y la ficción, la verdad y la 
mentira, la lectura y el teatro,
118
 y la identificación y el enmascaramiento (temas 
tremendamente dramáticos). En cuanto a maese Pedro el titerero (que, como he dicho, es 
en realidad Ginés de Pasamonte), el personaje "mueve los hilos de la historia" y juega el 
papel de intermediario entre don Quijote y el trujamán. Por último, incluso nuestro papel 
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como lectores es híbrido: a través de la representación del retablo de maese Pedro y de 
todos los temas dramáticos y juegos que conlleva, Cervantes logra cambiar el rol de 
lector por el de un espectador repleto de suspense, potenciando la sensación teatral. 
 
El espacio y su especificación 
Cabe añadir que, como consecuencia de todos esos recursos dramáticos, se llega a 
un punto en el que se rompe la unidad espaciotemporal y se identifica la técnica 
denominada mise en abîme,
119
 es decir, la trasgresión de una historia dentro de otra. Más 
concretamente, la mise en abîme tiene que ver en el caso del retablo de maese Pedro con 
la elaboración del libro de Cervantes dentro del propio libro y la autorreflexión, o sea, el 
rol dentro de otro rol e incluso el teatro (el papel que juega Alonso Quijano como don 
Quijote) dentro del teatro (dentro de la leyenda representada a través del retablo de 
títeres). Ya se ha mencionado que en el capítulo 26 Cervantes crea una epanalepsis de 
toda la estructura comunicativa del Quijote. Nos presenta un espejo metatextual, un tipo 
de reduplicación que nos transmite la ilusión de realidad. En El teatro dentro del teatro: 
Cervantes, Lope, Tirso y Calderón leemos:  
Entre este episodio [el del retablo de maese Pedro, esto es, el episodio 26], que 
pone al descubierto algunos de los procedimientos de la creación literaria, y la 
obra que lo contiene se establece un paralelismo estructural en la interacción 
autor-narrador-público […] La relación que existe entre el autor-delincuente, 
Ginés de Pasamonte, y el titiritero Maese Pedro, así como la de este último con su 
ayudante, es, esencialmente, la misma que existe entre Cervantes y su cronista, 
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Cide Hamete, y la que, a su vez, se establece entre este último y su traductor e 
intérprete. Ginés de Pasamonte, al igual que Cervantes, es autor literario, creador; 




Según este razonamiento, el hecho de que Ginés de Pasamonte se esconda disfrazándose 
de maese Pedro está relacionado con el propio Cervantes, que levanta los brazos y 
declara en el prólogo no ser el padre del Quijote sino el padrastro y atribuye la paternidad 
a Cide Hamete Benengeli, quien a la vez recopiló la historia a partir de un manuscrito 
árabe que encontró.121 Se trata de un juego de Cervantes a través del cual todos esos 
personajes e historias se mezclan y forman una unidad. En lugar de analizar este tema 
mediante el concepto de las máscaras se recurre al concepto de los títeres. Así, se podría 
decir que el genio hispano no sólo se enmascara sino que nos demuestra que tras la labor 
de los encantadores que persiguen a don Quijote, de maese Pedro y de Ginés de 
Pasamonte, se encuentra él de titerero, moviendo los hilos de la verdadera historia. 
 
Improvisación y epifanía de los personajes 
Conviene subrayar más características de las figuras del episodio de maese Pedro 
que tienen una función teatral: en este caso, la improvisación y epifanía de los personajes, 
que aumenta el suspense del lector/espectador y le conmueve profundamente. El trujamán 
constituye un ejemplo paradigmático de creaciones inesperadas, como don Quijote 
cuando sube al escenario. La aparición de Ginés de Pasamonte como maese Pedro es otro 
truco novedoso que va más allá de la mímesis. Cabe retomar como ejemplo, de 
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improvisación en este caso, la comunicación entre maese Pedro y su mono. Basta pensar 
en que, cada vez que el mono salta sobre los hombros de maese Pedro, éste finge 
escucharle y entenderle, e improvisa lo que comunica a la gente, que supuestamente es la 
adivinación del mono. En general, los personajes del episodio de maese Pedro 
representan o forman parte – incluso sin saberlo – de obras teatrales como hacen los 
títeres y, además, como ya he mencionado, como hacen los demás personajes que ejercen 
de actores; por ejemplo, aparte de la metalepsis de don Quijote, tenemos también la de 
Ginés de Pasamonte, que aparece con otro προσωπείο (máscara): se disfraza y actúa 
como maese Pedro. 
 
La escenografía 
Otro procedimiento teatral que está presente en el episodio es el de la 
escenografía, es decir, los datos y las indicaciones que se nos presentan sobre el lugar en 
el que se desarrolla la acción, los decorados y la época a la que se alude en la narración. 
Por ejemplo, se describe el retablo (tanto en el capítulo 25 como en el capítulo 26) y los 
asientos que toma cada personaje (cómo se acomodan) antes de empezar la 
representación. En el último párrafo del capítulo XXVI leemos:  
Puestos, pues, todos cuantos había en la venta, y algunos en pie, frontero del 
retablo, y acomodados don Quijote, Sancho, el paje y el primo en los mejores 




En este recurso dramático incluimos los ecos y ópsis: los efectos visuales y acústicos 
("esta figura que aquí parece a caballo, cubierta con una capa gascona", "que vemos se 
descuelga del balcón", "tocar al arma", "que ya la ciudad de hunde con el son de las 
campanas", "cuántas trompetas que suenan, cuántas dulzainas que tocan y cuántos 
atabales y atambores que retumban")123, el vestuario de los títeres ("una punta del 
faldellín", "el rico faldellín"),
124
 la proliferación de motivos que se repiten, las frases 
clave de pronóstico ("para Él no hay pasado ni porvenir, que todo es presente", "lo que 
oirá y verá el que le oyere o viere el capítulo siguiente", "prosigue muchacho", "llaneza, 
muchacho, no te encumbres, que toda afectación es mala", "así es la verdad"),125 que nos 
traen a la mente oráculos y tragedias griegas y aumentan el dramatismo y el suspense del 
episodio, dirigiéndonos cada vez hacia nuevas cosas. 
En cuanto al efecto visual, cabe añadir que se refiere a la teatralidad de modo 
metafórico, que se expresa a través del modo inmediato de la representación: escenas en 
fragmentos, diálogos y comentarios que multiplican rápidamente las perspectivas de la 
leyenda y nos hacen ver cosas que no necesariamente se describen. A raíz de los 
comentarios y diálogos, la narración se hace cada vez más resumida, sin meandros 
descriptivos, y nos olvidamos como consecuencia de la voz narrativa para centrarnos en 
la visión dramática. A causa de esa visión y los juegos y cambios de narración, seguimos 
estando frente a las dicotomías ficción/realidad, divino/humano y vida/sueño, que, como 




El desarrollo de la acción (teoría aristotélica) 
Si pensamos en la teoría aristotélica del desarrollo de la acción, según la cual la 
historia dramática se divide en tres etapas (primero la exposición [palabras], luego el 
conflicto [movimiento] y por último el desenlace [las acepciones]),126 nos damos cuenta 
de que en el episodio de maese Pedro se reproducen las tres. Ya desde el capítulo 25 se 
nos presentan las raíces del conflicto y se nos dan las pistas paso a paso. La historia de 
los rebuznos, una historia que nos parece verdaderamente esópica a causa de los valores 
educativos que destila y de la concepción de lo real y la imitación que presenta, funciona 
como un prólogo que revela las acciones que están por venir. Desde entonces nos damos 
cuenta de que el tema principal es la necesidad de explorar y celebrar la difusa y volátil 
línea entre la ficción y la realidad, la verdad y la validez, y la mentira y la invalidación. 
Más adelante, con la reacción de don Quijote a la narración del trujamán y su 
intervención hace su aparición el conflicto. Por último, a causa del reconocimiento de su 
equivocación y la culpabilización de los encantadores, tenemos el desenlace dramático 
que nos orienta a un objeto de filosofía. A este respecto, considero la aportación de 
Torrente Ballester al análisis del episodio de maese Pedro la definición idónea de dicha 
filosofía: 
Personalmente, es la única ocasión, de todo el libro, en que cabe preguntarse si  
Quijote miente o no. Es la única ocasión en que puede admitirse, no la creencia en 
la operación encantatoria (don Quijote no puede explicarlo de otro modo, pues 
sería salirse del papel), pero sí la ilusión momentánea. No se afirma ni se niega: 
hay que limitarse a tenerla como posible. ¿Quién no ha sido alguna vez traidor a 
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 En mi opinión, dicho asunto demuestra la naturaleza dramática utilizada por Cervantes a 
lo largo del episodio de maese Pedro. 
 
El diálogo 
No se puede finalizar la enumeración de los procedimientos teatrales en el 
episodio de maese Pedro sin  subrayar el magistral uso cervantino del diálogo en sus 
múltiples funciones.128 Ciriaco Morón hace la siguiente reflexión sobre el diálogo en el 
Quijote, aludiendo también al episodio en el que se enfoca el presente trabajo, mediante 
el cual Cervantes nos da la sensación de que participa en la acción:
129
 
El diálogo puro y directo contribuye a presentar la vida en su aspecto dramático y 
a pintar mejor los caracteres; pero elimina a un personaje central: el autor, y 
Cervantes no se quiere eliminar de su novela. Por eso entra y sale de ella como un 
maese Pedro, pero con una maestría incomparable a la de los primitivos de la 
novela sentimental. El paso de narración a diálogo en el Quijote está logrado con 
la genial maestría que no será superada en la novela posterior.
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El diálogo, cuya existencia es indispensable y característica del teatro, incrementa a lo 
largo del episodio, tiene lugar entre diferentes personajes, y su objetivo es dotar de 
plasticidad a los personajes para comunicarse entre ellos, cambiar de papeles y, como 
consecuencia, pasar de una situación simplemente narrativa a una "escena de acción" que 
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desarrolla la propia narración y además le confiere una función dramática. Por un lado, 
maese Pedro habla al trujamán y luego a Quijote y Sancho; por otro, Quijote se dirige al 
trujamán, y a su vez éste les responde a los dos, pero también se dirige a los espectadores 
del retablo. Asimismo, el diálogo en el episodio de maese Pedro, y en el Quijote en 
general, cumple una función narrativa en sustitución del narrador principal. De este 
modo, Cervantes puede señalar la realidad, convencer sobre lo sucedido, justificarlo, 
explicarlo y conectarlo, a veces insertando una historia dentro de otra. De esta manera se 
logra un juego en cuanto al desarrollo del episodio que, al mismo tiempo, mantiene la 
organización de la trama. En relación con todo lo anterior, es posible observar el uso de 
palabras adecuadas y específicas, las cuales subrayan la existencia o inexistencia de las 
cosas, cumpliendo así otra función del dialogo cervantino: la función semántica. Algunos 
ejemplos son: "esta verdadera historia", "así es la verdad", "viendo y oyendo […] 
pareciole ser bien", "miren", "acabo de creer […] lo que otras muchas veces he creído", 
"son delante de los ojos" y "las mudan y truecan [las figuras]".131 
Habiendo analizado con detenimiento los siete procedimientos teatrales del 
episodio, que son πρόσωπα και προσωπεία (personajes y máscaras), la narración (la 
búsqueda de voz), el espacio y su especificación, la improvisación y epifanía, la 
escenografía (ecos y ópsis), el desarrollo de acción (palabras, movimientos y acepciones) 
y el diálogo, me dispongo a investigarlos en la obra Sei personaggi in cerca d’autore. 
  
 
 CAPÍTULO V 
SEI PERSONAGGI IN CERCA D’AUTORE 
 
BREVE PRESENTACIÓN DE SEI PERSONAGGI IN CERCA D’AUTORE 
 
Con la obra Sei personaggi in cerca d’autore Pirandello inició lo que denominó 
"la trilogía del teatro nel teatro", que corresponde a lo que los críticos actuales denominan 
metateatro. En dicha trilogía se incluye, además de Sei personaggi in cerca d’autore 
(1921), la obra Ciascuno a suo modo (1924) y Questa sera si recita a soggetto (1930). En 
las tres obras se presenta la dicotomía arte/vida, y el propio teatro simboliza la vida 
humana —una vida repleta de preguntas sin respuesta y conflictos constantes, 
principalmente con el yo, pero también con los demás. 
El planteamiento del espacio del teatro como símbolo de la vida es una de las 
principales aportaciones del dramaturgo italiano. Para Pirandello, el teatro es la vida y la 
vida es un teatro, dado que en la vida, igual que en el teatro, todos interpretamos un 
papel, dependiendo de la situación, como hacen los actores. Así, como explica el Padre: 
[…] El drama está en eso [...] [Somos] "muchos", señor, "muchos", según todas 
las posibilidades de ser que hay en nosotros; "uno" con este, "uno" con aquel - 
¡muy diferentes! Y con la ilusión, por lo demás, de ser siempre "uno para todo", y 




Ése es el tema principal de Sei personaggi in cerca d’autore. El escritor nos hace 
reflexionar sobre la pluralidad del yo (es decir, sobre la pregunta: ¿cuántos somos en 
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realidad aunque creamos que somos uno?) y confrontar el mito de la objetividad de la 
verdad. Podría decirse que la cuestión principal de la obra es: ¿qué es lo real? ¿Se puede 
identificar la vida con el teatro? 
Los seis personajes de la obra son el Padre, la Madre, la Hijastra, el Hijo, la Niña 
y el Muchacho. Los dos últimos se mantienen callados durante todo el drama; están 
caracterizados como personas mudas e inertes.
133
 Los personajes entran al teatro durante 
el ensayo de una compañía que se está preparando para representar otra obra de 
Pirandello, Il giuoco delle parti. El objetivo de los seis personajes es completar su 
hipóstasis (literaria) incompleta. Tienen un drama vivo en su interior que les hace sufrir, 
y quieren expresarlo y representarlo. Andan en busca de un autor que ponga su drama por 
escrito, así que le piden al director de la compañía que lo escriba. Exigen que les liberen 
de su condición actual, el derecho de vivir, aunque sea sólo en el escenario, como 
personajes, para poder así "reírse incluso de la muerte". En concreto, en palabras del 
Padre, que ya he citado en el capítulo número 1: 
[…] quien tiene la ventura de nacer personaje vivo, puede reírse incluso de la 
muerte. ¡Ya no muere! Morirá el hombre, el escritor, instrumento de la creación; 
¡pero su criatura no muere! Y para vivir eternamente ni siquiera precisa 
extraordinarias dotes o realizar prodigios. ¿Quién era Sancho Panza? ¿Quién era 
don Abbondio? Y sin embargo viven eternamente,  porque – gérmenes vivos - 
¡tuvieron la ventura de encontrar una matriz fecunda, una fantasía que supo 
criarlos y nutrirlos, darles vida por toda la eternidad!
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El director y los actores están sorprendidos y les miran con incredulidad. Les cuesta 
comprender la petición de los personajes. Finalmente, el director, cuyo interés 
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(podríamos decir, exclusivo) por los seis personajes crece por momentos, accede a 
hacerlo y pone a sus actores a ensayar. Sin embargo, los seis personajes, que están 
presentes durante el ensayo de su propia historia, protestan porque lo que ven, la 
representación por parte de los actores, no es lo igual que lo que les narran, no es lo que 
han vivido; tampoco las voces ni las reacciones de los actores son las mismas. Como 
consecuencia, los personajes incluso quieren dirigir y representar ellos mismos su drama 
para que sea real: que sea exactamente lo que han vivido y siguen viviendo.  
La historia la cuentan principalmente el Padre y la Hijastra, que son los personajes 
más vivaces y completos.
135
 Podría decirse que la relación entre ellos representa la 
emoción dominante del drama de los seis personajes: la antipatía. La trama no es llana, 
sino harto complicada. El Padre se divorcia de la madre, con la que tiene un hijo. Luego, 
la Madre crea una nueva familia con el secretario de su primer marido, que la anima a 
hacerlo, y concibe otros tres hijos. Cuando muere el segundo esposo, el primero quiere 
reunirse con su exesposa, sus tres hijastros y su hijo y estar todos juntos como una 
familia. Una escena de amor que tuvieron el Padre y la Hijastra, sin ser conscientes de 
ello, forma el nodo básico del desarrollo de la historia de los personajes. Predomina la 
falta general de comunicación. El director y los actores de la compañía se convierten en 
espectadores que desentrañan a duras penas el caso de estos seis personajes, un caso 
plagado de contrastes. 
Cabe hacer hincapié en la escena de la obra en la que de repente irrumpe otra 
figura: Madame Pace, la dueña del burdel en el que la Hijastra estaba trabajando y al que 
el Padre llegó una tarde en busca de una chica. La representación de dicha escena no 
puede tener lugar, la interrumpe el grito "passivo e perpetuo"
136
 de la Madre, quien se 
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muestra profundamente traumatizada por el hecho. A partir de ese momento las escenas 
se hacen aún más dramáticas (en el sentido de acción dramática) e incluso menos 
comprensibles. Se oye un tiro: el muchacho se ha disparado a sí mismo. El límite entre la 
realidad y la ficción se rompe completamente. Reina la confusión, el "caos organico e 
naturale".
137
 El Primer Actor grita que todo es ficción, el Padre asegura que es realidad, y 
al final ni siquiera el director puede entender qué es lo que ocurre en el teatro. 
 
PROCEDIMIENTOS TEATRALES DEL EPISODIO DE MAESE PEDRO QUE 
ENCONTRAMOS EN SEI PERSONAGGI IN CERCA D’AUTORE 
Ya he aludido a los personajes del episodio de maese Pedro y su papel. Además, 
he mencionado que se trata de personajes relacionales; es decir, la acción de cada uno de 
ellos influye en el otro. En la comedia (así es como denominó la obra el propio 
Pirandello)
138
 Sei personaggi in cerca d’autore, ya desde el título entendemos que 
Pirandello utiliza la misma forma de dramatización: el enfoque en los personajes y sus 
máscaras (πρόσωπα και προσωπεία). Como en el episodio de maese Pedro, en la obra 
pirandelliana los personajes asumen también el rol de narrador, explicando, en el caso de 
los personajes que "invaden" el teatro, una historia desde diversas perspectivas y, en el 
caso de la compañía teatral, interpretando y presentando la historia de los seis personajes. 
Esta pluralidad de voces narrativas que existe tanto en el episodio de maese Pedro como 
en Sei personaggi in cerca d’autore
139
 produce un efecto de ambigüedad. La información 
se multiplica como consecuencia de los diversos narradores y no es posible interpretarla 
de una manera única. 
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La historia personal de los personajes se nos ofrece de forma fragmentada desde 
el principio. Podemos relacionar la fragmentación de la narración con los propios 
personajes, que están incompletos (en eso consiste precisamente su drama y a la vez su 
existencia).140 A este respecto, ya he aludido a la técnica que utilizó Cervantes a partir de 
las numerosas intervenciones de don Quijote, que interrumpen el espectáculo de los 
títeres y del narrador principal, el cual, como he señalado, nos informa de las cosas con 
retraso.  
En Sei personaggi in cerca d’autore el drama se reparte entre cuatro voces 
distintas: el Padre, la Hijastra, la Madre y el Hijo. Se trata de otra técnica también 
empleada por Cervantes en la representación del retablo, en la que tenemos igualmente 
cuatro voces distintas para comentar el espectáculo teatral y la leyenda que se narra en él 
(aparte del trujamán, intervienen el propio maese Pedro y don Quijote, y además, 
tenemos la voz del narrador del Quijote). Progresivamente, la trama se hace menos clara, 
y reina la confusión entre los actores, el director y el apuntador, quien repite como un eco 
el diálogo que transcribe a lo largo de toda la discusión. Por su parte, el director mantiene 
la vana esperanza de lograr una mejor interpretación e insiste en la correcta 
pronunciación de los actores y en diferentes ensayos de las escenas (de acuerdo con los 
comentarios y las protestas de los personajes). El rol del director en Sei personaggi puede 
relacionarse con el de maese Pedro cuando corrige al trujamán y le dice lo que tiene que 
evitar. Resulta fácil inferir que, aunque el diálogo constituye el nexo entre todos estos 
personajes, no facilita necesariamente la comunicación entre ellos. Por el contrario, como 
evidencian las palabras del Padre, la incomunicación es la inevitable consecuencia: 
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¡Pero si todo el mal está en eso! ¡En las palabras! Todos llevamos dentro un 
montón de cosas; ¡cada cual con su montón de cosas! Y ¿cómo vamos a 
entendernos, señor, si en las palabras que yo digo pongo el sentido y el valor de 
las cosas tal y como están dentro de mí; mientras quien las escucha, 
inevitablemente, las recoge con el sentido y el valor que tienen en sí, en el montón 
que él lleva dentro? Creemos entendernos, ¡pero no nos entendemos nunca!
141
  
La búsqueda de la verdadera comunicación se desplaza desde la perspectiva existencial 
hacia una perspectiva metalingüística, puesto que los seis personajes (personajes 
dramáticos) toman la palabra (como dice Pirandello en el prólogo, "hablan solos"),
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reflexionando sobre la mímesis y actuando al final de su propia manera ("pueden 
moverse […] se ven ya a sí mismos como tales; han aprendido a defenderse de mí; sabrán 
también defenderse de los otros").143 Asimismo, narración y representación se asocian en 
bastantes momentos, acentuando incluso más la intensidad dramática (técnica que hemos 
encontrado también a lo largo del episodio del retablo de maese Pedro). Por ejemplo, la 
narración y la representación coinciden cuando el Padre y la Hija están narrando e 
interpretando los acontecimientos que tuvieron lugar en el burdel de Madame Pace con el 
fin de mostrar a los actores de la compañía cómo deberían actuar:  
― No, no señor. Alude a mí. Yo tengo que estar allí, detrás de aquella puerta, a la 
espera; y Madame lo sabe. Es más, ¡permítanme! Me voy, para estar preparado 
(Hace intención de dirigirse allí) […] No es "espero" ― es "¿no es cierto?", "¿no 
es cierto?" […] ¡De ninguna manera señor! Mire: cuando le dije que no debía 
pensar en que iba vestida así, ¿sabe qué me contestó? "¡Ah, está bien! Pues, 
entonces, ¡vamos a quitar enseguida este vestidito!".144 
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Otro recurso dramático que utilizó Cervantes y que se encuentra en la narración de la 
obra pirandelliana es la ironía verbal, que crea más escenas dialogadas e independientes. 
La autonomía y el poder de los personajes ficticios contra el egoísmo y el egocentrismo 
de los personajes reales, conforme los presenta Pirandello, brotan de dicha ironía. Se 
puede hablar de ironía incluso en el título de la obra, ya que el autor está ausente y ha 
decidido dejar a sus personajes en la más absoluta independencia. Como en el caso de 
Cervantes, hay un juego entre el autor y los personajes, "un distanciamiento del creador 
respecto a la obra y respecto a lo real".145 No obstante, dicho distanciamiento se expresa 
de diferentes maneras en las dos obras, lo cual analizo más adelante. Asimismo, los 
ejemplos de ironía en la obra, aparte de ser evidentes, a veces se nos describen también 
en la didascalia: "EL DIRECTOR. ― (Con falso e irónico estupor.) Y usted, con estos 
otros a su alrededor, ¡nació personaje! "146; "[…] EL DIRECTOR. ― (Irónico.) ¿Por toda 
la eternidad?".147 
Después de analizar el aspecto narrativo (la búsqueda de voz), retomo el tema de 
los personajes para subrayar su profunda relación con la tragedia griega. Por un lado, 
tenemos los seis personajes en busca de autor (personajes conscientes de su naturaleza), 
que nos informan de su historia, del drama que llevan dentro (sobre todo se expresan, 
como he mencionado anteriormente, los personajes más vivos y cumplidamente 
creados:
148
 el Padre y la Hijastra), a la manera griega: presentándose a la compañía 
teatral como el coro de una tragedia griega. Por otro lado, tenemos a toda la compañía (el 
director, los actores y el apuntador interactúan especialmente con los seis personajes), 
que intenta entenderlos e interpretarlos, cambiando papeles y actuando como si fuesen 
ellos los espectadores. El cambio de roles (role-playing) es otra técnica en común que 
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encontramos en las dos obras: recordemos el cambio del rol de lector a espectador en el 
retablo de maese Pedro, y la transformación inconsciente de don Quijote de espectador a 
actor, cuando se sube al escenario de los títeres, tomándolo por la vida real. 
Los seis personajes reaccionan en contra de la vida que les había dado el Autor, 
así como en contra de la recepción e interpretación de la historia por parte de los actores, 
del mismo modo en que don Quijote lo hace contra el trujamán. La reacción alcanza tal 
intensidad que los personajes abogan por convertirse en intérpretes de sí mismos y 
representar su propio papel. Dice El Padre al Director: 
No sé qué decirle… Empiezo ya…no sé, a oír como falsas, con otro sonido, mis 
propias palabras […] No me atrevo a contradecirlo, señor. Pero crea que es un 
terrible sufrimiento para nosotros, que somos tal como nos ve, con este cuerpo, 
esta cara…[…] el gesto… […] No pretendo ofender a sus actores, ¡Dios me libre! 
Pero pienso que al verme presentado ahora…no sé por quién…149 
El Padre siente que su imagen fue capturada en un acto único que le hace daño porque 
revela un aspecto de él que no es el único, y no es justo caracterizarle en general por eso. 
La Hijastra se siente amenazada por la narración y el punto de vista del Padre y cree que 
éste sólo quiere ir tras su propia reivindicación. El Hijo, por otro lado, es incapaz de 
expresar su mundo emocional y niega la representación de cualquier evento,
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 ya que así 
es su carácter (utilizando el término pirandelliano, así es su "forma"). A su vez, el equipo 




Conviene detenerse también en los dos personajes mudos, a quienes he aludido 
también en el breve análisis de la obra con el que he iniciado este capítulo. La Niña y el 
Muchacho se asemejan a los títeres de maese Pedro, lo cual enlaza con la tradición del 
antiguo teatro griego. El teatro griego contaba también con actores mudos, o sea, actores 
que no hablaban sobre el escenario y tenían básicamente la función de observar.  
La influencia de los procedimientos dramáticos característicos del teatro clásico 
griego, como se puede ver, está presente tanto en el episodio del retablo de maese Pedro 
como en Sei personaggi in cerca d’autore. Debo añadir que en 1934 el propio Pirandello, 
en una entrevista al poeta griego Kostas Ouranis, expresó su deseo de presentar él mismo 
Sei personaggi in cerca d’autore a modo de tragedia. Más concretamente, el dramaturgo 
afirmó: 
Llevo a Grecia dentro de mí. Su espíritu me ilumina el pensamiento y me 
consuela el alma. De hecho, le puedo decir que, sin haber ido, la conozco. Soy de 
Sicilia, o sea de la Magna Grecia […], tengo origen griego. Sí, sí, no se sorprenda 
[…]. Mi apellido es Piraggelos. El nombre Pirandello es una corrupción fonética 
de: Pirangelo, Pirandello [Más adelante revela que concibió la obra Sei 
personaggi in cerca d’autore como una tragedia antigua]. Puse el Coro en la obra 
[…]. El Coro son los actores. El Corifeo es el director y los seis personajes son los 
personajes trágicos… Eso es algo que no vio ninguno de los directores que 
presentaron la obra en diferentes escenarios del mundo. Y por eso, a mi deseo de 
ver Grecia, se añade el deseo de presentar yo mismo en el país de la tragedia mi 
obra, como una tragedia antigua… Así que presentaría a los seis personajes con 
máscaras, inmóviles, que expresarían la hipóstasis sustancial de cada uno de ellos: 
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la máscara del Padre el remordimiento, la de la Madre el dolor, la de la Hijastra la 
venganza, la del Hijo la desatención [...].
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En la comedia pirandelliana nos encontramos, como en el episodio de maese Pedro, con 
el tema de la entropía de los signos, que puede conectarse con todo lo que he mencionado 
anteriormente sobre la existencia de diferentes voces narrativas y de palabras que 
provocan incomunicación, ambigüedad y desorden, que Pirandello denomina "caos". Hay 
duplicidad en los temas: escritura/narración y escenario, arte y vida, y, como 
consecuencia, actor y personaje. Dichas dicotomías surgen del contraste de la vida y la 
forma que hemos mencionado en el segundo capítulo. La vida, que según Pirandello es 
como un flusso continuo, cambia constantemente; y, por otro lado, la forma intenta 
constantemente definir la vida. En el episodio de maese Pedro hemos aludido a temas 
parecidos que se expresan a través de la dramatización y la puesta en escena. Resulta 
interesante observar que tanto en el retablo de maese Pedro como en la obra de Pirandello 
la (re)acción tiene lugar sobre el escenario, en el espacio especificado de un teatro (no 
obstante, en el caso del episodio de maese Pedro hablamos de un teatro al aire libre y en 
Sei personaggi in cerca d’autore, no). 
Según Umberto Artioli, Pirandello utiliza el motivo de Theatrum Mundi, 
despojándolo de los modelos teológicos.
152
 En otras palabras, el escenario demuestra la 
teatralidad del mundo y el aspecto ilusionista de la vida, y al mismo tiempo el autor o el 
director de una obra (es decir, el espíritu humano) se convierte en Dios y toma las riendas 
de la historia. Citando las palabras del Padre: "ese poco que todos hacemos al interpretar 
el papel que nos hemos asignado en la vida, o que los otros nos ha asignado".153 Este 
motif se relaciona con la técnica que utiliza Cervantes en el episodio de los títeres, en la 
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que, como he señalado, el escenario del teatro se presenta como una metáfora de la vida, 
y precisamente por eso don Quijote se confunde y lo destruye. Asimismo, como en el 
episodio 26 de la segunda parte del Quijote en el que Cervantes nos presenta el retablo 
descubierto y accesible por la parte del auditorio, en Sei personaggi somos testigos de la 
destrucción de la convención naturalista de la cuarta pared del teatro:
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 "al entrar en la 
sala, los espectadores se encontrarán con el telón alzado".
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 Sin embargo, Pirandello 
utiliza también el espacio de los espectadores. Los personajes, el director y la 
protagonista entran por la puerta que está detrás de los asientos del auditorio, cruzan la 
habitación y suben al escenario. Por otro lado, el dramaturgo italiano incluso hace bajarse 
al director a la platea para capturar la impresión del espectador.
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Todas estas técnicas no pueden sino incrementar aún más el sentimiento de 
confusión y entretejer los límites de los niveles narrativos y dramáticos. Se refleja un 
mundo repleto de dualidades y dilemas quijotescos (entre otros, como ya se ha 
mencionado: ficción y realidad, arte y vida, narración y representación, vida y sueño). 
Consecuentemente, igual que en el episodio del retablo de maese Pedro, la unidad 
espaciotemporal se rompe y no es posible distinguir entre la verdad de la realidad artística 
y la de la vida real. 
Los personajes quedan atrapados dentro de un teatro que parece un espacio 
mental, que permite cualquier improvisación, incluso la epifanía de personajes como 
Madame Pace.
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 La técnica de improvisación, utilizada en Sei personaggi in cerca 
d’autore, es harto común en la comedia; en concreto, nos hace pensar en la commedia 
dell' arte, en la que el logos guarda una relación dialéctica con la acción. Cabe recordar 
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que en el episodio de maese Pedro la técnica de la improvisación se refleja, entre otros, 
en la relación entre el mono adivino y su amo, en los comentarios adicionales del 
trujamán y en la metalepsis de don Quijote sobre el escenario para salvar a Melisendra y 
"llover cuchilladas sobre la titerera morisma". Dicho recurso dramático se aborda a lo 
largo de las dos obras objeto del presente estudio. Tanto en la obra narrativa de Cervantes 
como en el teatro de Pirandello las figuras y personajes están relacionados entre sí y sus 
diálogos acentúan la dramatización, creando escenas que subvierten el carácter mimético 
y que reflejan una presencia física. Pirandello nos da una definición característica del 
diálogo dramático: lo denomina "parlata azione",158 o sea, acción que se habla; en otras 
palabras, acción de personaje libre, independiente, operante, que creará la historia, el 
drama, por sí mismo. En palabras de Krysinski:  
La escritura de Pirandello negativiza los códigos de la mímesis, de la 
reproductividad de la historia fabulada y de la colocación, dentro de un sistema 
unitario y escénico, de subjetividades irreductibles a libretos construidos en 
función de las exigencias de la escena mimética. En este sentido, la trayectoria de 
Pirandello alcanza y subvierte el teatro mimético; demuestra su inestabilidad 
problemática. Tal como hace Cervantes en el caso de la novela, Pirandello le 
imprime cierta dinámica al teatro […] cuyo impacto cognitivo se sitúa más allá de 
la obra del autor de Enrique IV y de la lengua italiana.
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La independencia del personaje en Cervantes […] logra crearle una existencia 
doble: existe una dimensión a la vez real y literaria. La diferencia entre la 
existencia independiente de los personajes en Cervantes y en Pirandello consiste 
en que, en el primero, éstos viven plenamente, en forma completa, mientras que, 
en el segundo, no llegan a completar su existencia.
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Ya se ha indicado la falta de completitud de los seis personajes. La representación de su 
drama, que tanto desean, se suspende; el texto que tienen en su mente no se convierte en 
una obra representada por la compañía de teatro. Al final, el mismo director se expresa 
con las siguientes palabras: "¡Ay! ¡En mi vida me había pasado una cosa así! ¡Me han 
hecho perder toda una jornada!".161 
Resulta interesante vincular el comentario del director con el propio Pirandello, el 
creador de los personajes. Pareciera que el mismo Pirandello ejerce de maese Pedro. Sin 
embargo, en el caso de Sei personaggi, hablamos de un titiritero-autor-espectador que ha 
"depuesto" los hilos de los títeres y ha decidido distanciarse y abandonarlos. Pirandello 
renuncia a afrontar tan complicada realidad. Por el contrario, en el episodio de maese 
Pedro, aunque Cervantes no está presente de modo directo tiene un papel más activo: 
juega con don Quijote e intenta abrirle los ojos y mostrarle los límites entre la realidad y 
el sueño. Esta diferencia entre las dos obras en cuanto al distanciamiento del creador la 
explica A.W. Levi. Según el crítico, el problema en la obra pirandelliana tiene un origen 
completamente diferente al problema en la obra de Cervantes. Para Pirandello el 
problema yace en el yo, "los disfraces ambiguos del yo"; es decir, empieza en el mundo 
interior y se va dirigiendo hacia el exterior. En Don Quijote Cervantes nos presenta las 
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incertidumbres de la apariencia y de la realidad "hacia el exterior" y como reacción al 
mundo externo, el mundo que rodea al caballero andante.162 
Otro de los resultados que provoca la fusión de los niveles narrativos es la 
autorreflexión, es decir, la construcción de una estructura de espejos (a la que ya hemos 
aludido a propósito del episodio del retablo de maese Pedro del Quijote). En Sei 
personaggi in cerca d’autore encontramos también la técnica de mise en abîme de 
diferentes maneras. Un ejemplo muy  interesante lo hallamos al inicio de la obra, al 
enterarnos de que la compañía de teatro está ensayando otra obra de Pirandello. Esta 
situación permite aludir tanto a la actuación dentro de la actuación como al teatro dentro 
del teatro. Mise en abîme existe incluso cuando los personajes están ensayando su propia 
historia y cuando uno de los actores deja de representar su papel pero sigue hablando en 
calidad de actor, dado que la ilusión de la realidad de lo que se representa sobre el 
escenario se diluye y da lugar a una crisis de unidad del personaje. Un último ejemplo 
relacionado con la técnica de mise en abîme y el concepto de autorreflexión es la 
intervención del Hijo, en la que expresa angustiosamente su oposición a ser 
"representado", su rechazo frontal a que el otro (actor) se adueñe de su identidad o, lo que 
es lo mismo, su imagen:   
¿No ha comprendido aún que no puede hacer usted esta comedia? Nosotros no 
estamos dentro de usted, y sus actores nos miran desde fuera. ¿Se le antoja posible 
vivir delante de un espejo que, encima, no contento con helarnos con la imagen de 






Otros recurso dramático que he identificado en el episodio de maese Pedro y que aparece 
también en Sei personaggi in cerca d’autore es la escenografía (ecos y ópsis). Al igual 
que en la tragedia griega, se repite un conjunto de motivos de manera sincronizada y 
funciona una serie de frases clave como pronóstico. Dichas frases, igual que en el caso 
del episodio de maese Pedro, incrementan eficazmente el suspense de la obra. Un 
ejemplo paradigmático de un pronóstico de lo que los personajes están por narrar podría 
considerarse la siguiente frase del Padre: "¡Oh, señor! ¡Sabe usted muy bien que la vida 
está llena de infinitos absurdos, los cuales, descaradamente, ni siquiera necesitan parecer 
verosímiles, porque son verdaderos".164 La frase se puede considerar también como una 
defensa por parte del Padre contra el comportamiento del Director, quien trata a los seis 
personajes como si estuviesen locos. El paralelismo resulta evidente con la historia de 
don Quijote, acusado de loco por cada personaje "cuerdo" que es incapaz de comprender 
acción alguna del caballero andante. 
Asimismo, la técnica de los efectos acústicos juega un papel importante en la 
obra. Basta pensar en la reacción y la confusión de todos al oír el disparo. En general la 
escenografía, resulta crucial e indispensable, dado que hablamos de una obra teatral. 
Tanto el dramaturgo como el personaje/Director nos dan indicaciones detalladas sobre el 
lugar de la acción. El propio Pirandello nos describe la importancia del vestuario y la 
ópsis de los seis personajes para la obra y, además, para el tema principal de ésta, es 
decir, para la relación del teatro, el arte y la vida y su conexión con la ficción y la 
realidad. En la didascalia leemos: 
Quien desee traducir a la escena esta comedia habrá de afanarse por todos los 
medios en conseguir sobre todo el efecto de que estos Seis Personajes no se 
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confundan con los Actores de la Compañía. La colocación de unos y otros, 
indicada en las acotaciones, cuando aquellos suban al escenario, le ayudará sin 
duda; al igual que una coloración luminosa distinta mediante focos ad hoc. Pero el 
medio más eficaz e idóneo, que aquí sugerimos, será el uso de máscaras 
especiales para los Personajes: máscaras expresamente realizadas en un material 
que no se ablande con el sudor y que no por ello resulte leve para los Actores que 
deberán llevarlas; trabajadas y talladas de manera que dejen libres los ojos, las 




Para acabar con los procedimientos teatrales que se han identificado en el episodio de 
maese Pedro, cabe señalar que también se puede aplicar a la historia de los seis 
personajes la teoría aristotélica del desarrollo de la acción, que divide el drama en tres 
etapas. La "exposición del conflicto" tendría lugar con la llegada de los seis personajes al 
teatro y sus palabras. La "resolución" viene dada por el esfuerzo de los seis personajes de 
convencer a la compañía teatral y defender sus derechos como personajes vivos, 
interpretando sus propios papeles. Al igual que en el caso de Cervantes, el "desenlace" o 
final de Sei personaggi produce una sensación de vértigo y responde a una conclusión 
silogística. Nos quedamos con la impresión de un flujo mágico, sin una respuesta 
concreta, lo cual es menester de la acción dramática. Por las últimas palabras que leemos 
en la didascalia se llega a la conclusión de que hay progresión después de la lucha de los 
personajes contra la injusticia que sienten. Hay suceso y acepción, aunque no hay un 
resultado claro sobre lo que ha pasado: los personajes conquistan el teatro y el Director 
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sale corriendo del escenario, aterrado. ¿Ficción? ¿Realidad? No existe una interpretación 
definitiva. 
 Después de analizar los procedimientos dramáticos en Sei personaggi in cerca 
d’autore se puede concluir que la relación de la obra con el episodio de maese Pedro es 
evidente. En los dos textos se encuentran los mismos recursos dramáticos. Aunque a 
veces tienen una extensión y una función distintas, dichos recursos se conectan e incluso 
se explican mutuamente, estableciendo así una relación de continuidad y funcionando 
como dos polos de una misma modernidad: la que va más allá de la mímesis aristotélica y 





El presente trabajo se ha realizado con el objetivo de demostrar la importancia en 
la dramaturgia pirandelliana de algunos mecanismos dramáticos que Cervantes desarrolla 
en su narrativa. Para ello he llevado a cabo un análisis comparativo de los procedimientos 
teatrales que se utilizan en el episodio de maese Pedro de la segunda parte de Don 
Quijote de la Mancha y su manifestación y vigencia en Sei personaggi in cerca d’autore. 
A causa de la diferencia de género entre ambas obras, el análisis también me ha permitido 
reflexionar y explorar los vínculos existentes entre los géneros de la novela y el teatro. 
 El estudio de las tesis más importantes sobre la influencia de Cervantes en 
Pirandello que se ha presentado en el segundo capítulo me ha permitido contextualizar 
adecuadamente mi análisis. En base a dichas tesis he podido subrayar, en primer lugar, la 
importancia del autor del Siglo de Oro para el Nobel italiano de modo general (capítulo 
II) y reflexionar, en segundo lugar, sobre la influencia de ida y vuelta entre las literaturas 
italiana y española (capítulo III). Tomando como denominador común la presencia de lo 
teatral en las dos obras, he querido ampliar la lista de señalamientos críticos que insisten 
en el influjo cervantino en Pirandello (sobre todo en su trasfondo temático y filosófico) y 
mostrar con mi aportación el eco del Cervantes narrador en la comedia de Pirandello. 
Aparte de los estudios recientes sobre la teatralidad en el Quijote, los cuales he tomado en 
consideración y he utilizado como fuentes, la gran afición tanto por el género teatral 
como por la narrativa que demuestran ambos escritores me ha inspirado para acercar dos 
obras tan distantes en cuanto a género y época. No es necesario recordar que Cervantes 
escribió obras de teatro (tragedias, comedias y entremeses), novelas y poesía. Al igual 
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que Pirandello, además de dramaturgo fue autor de una serie de innovadoras novelle, de 
romanzi y ensayos, e incluso escribió poesía. El presente trabajo se ha basado en la 
naturaleza teatral subyacente en la narrativa cervantina y la narratividad que trasluce la 
dramaturgia pirandelliana. 
A partir de esta investigación resulta evidente que los recursos dramáticos que he 
encontrado y analizado en el episodio de maese Pedro, los cuales consisten en los 
personajes y sus máscaras, la voz del narrador, la especificación del espacio, la 
improvisación y epifanía de los personajes, la escenografía, y la teoría aristotélica sobre 
el desarrollo de la acción y el diálogo (capítulo IV), reaparecen en Sei personaggi in 
cerca d’autore, aunque con diferencias en cuanto al uso y la función que tienen en cada 
obra (capítulo V). Mi aportación responde al objetivo de indagar en la relación entre los 
dos escritores, y confirma la profunda influencia que ejercieron los recursos teatrales 
cervantinos en la obra de Pirandello. Nos encontramos ante un ejemplo paradigmático de 
transgresión de lo narrativo y lo dramático, de un "no monopolio" de técnicas (al que he 
aludido en la tesis como hibridación) que se puede identificar no sólo en el episodio de 
maese Pedro en relación con Sei personaggi in cerca d’autore, sino también en todo el 
Quijote en relación con la comedia de Pirandello y en la literatura en general. 
Podemos atribuir la causa de esta hibridación entre las dos obras sobre todo a los 
personajes y sus máscaras (πρόσωπα και προσωπεία) a causa de los diferentes niveles de 
dramatización que éstos presentan y los temas que representan, los cuales les convierten 
en símbolos, en personajes literarios inmortales. En otras palabras, opino que los 
personajes de las dos obras tienen una forma fija, haciendo que nos enfoquemos sólo en 
dicha forma y no en el género literario en el que se enmarcan. En el capítulo II he 
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analizado la teoría pirandelliana de la forma y la vita, que podría aplicarse tanto a los 
personajes del episodio de maese Pedro como a los de Sei personaggi in cerca d’autore. 
Basta pensar en las máscaras que lleva cada uno de los personajes de ambas obras y que 
les definen, independientemente de cómo sea su vida (ya sea narrativa o teatral).  
Además, el término "máscaras" hace referencia a la ropa o cualquier otra 
característica física de los personajes, proporcionándoles una mayor visibilidad e 
identificándolos. Constituyen ejemplos de lo anterior en la obra de Cervantes la armadura 
de don Quijote o el parche de tafetán verde que le cubre el ojo izquierdo a maese Pedro. 
En el caso de Sei personaggi, se describe la ropa de color negro que lleva la Madre, los 
sombreros que se necesitan para la representación de la escena en el burdel de Madame 
Pace e incluso las máscaras que el escritor siciliano propone para cada uno de ellos en la 
didascalia. Por otro lado, las máscaras poseen un sentido metafórico y filosófico que se 
encuentra arraigado en el teatro griego, προσωπεία indispensables que se utilizaban en las 
obras de teatro de todo tipo para ayudar a los actores a concentrarse, cambiarles la voz, 
cautivar a los espectadores, contrastar el ser y la apariencia, expresar facetas diferentes e 
inesperadas de los personajes y dotar de mayor libertad a los actores —todo ello con el 
objetivo de crear un topos en el que se encuentran el espacio dramático y diegético de la 
narración.
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 Asimismo, el tema de los personajes y sus máscaras, cuya extensión podría 
considerarse el tema de los títeres (que se ha analizado en el capítulo IV) me ha llevado a 
reflexionar sobre la libertad de los "autónomos" personajes cervantinos y pirandellianos y 
la libertad humana en general: el derecho de ser libres, de pensar y actuar, y de existir y 
expresarse, por lo menos, dentro de la literatura o a través de ella. 
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Con este razonamiento he partido de la hibridación de géneros y me he 
aproximado a la idea de la literatura como una unidad y como un espacio de libertad. La 
novela en sí, un género tupido
167
 y abierto, tiene un poder irrefrenable para absorber otros 
géneros
168
 y justifica mi propuesta de una literatura sin las estrictas limitaciones de los 
géneros literarios. Por otro lado, incluso la historia de la génesis del teatro constituye otro 
ejemplo paradigmático de interferencia entre las formas y los subgéneros de distintos 
grupos (basta pensar en el ditirambo). A todo esto se puede añadir la teoría de Platón en 
Parménides, según la cual si no hay unidad tampoco puede haber pluralidad. Si se parte 
de esta conclusión se puede percibir el uno como sinónimo del todo, y así pasar de lo uno 
(por ejemplo, en el caso del señalamiento que he hecho de la literatura como unidad) a lo 
múltiple (los diferentes géneros literarios), porque solo un todo (es decir, una cierta 
unidad) tiene partes. Como señala Platón, lo uno que no existe no existe de ninguna 
manera, así que, a la luz de dicho diálogo, podemos deducir que no es posible concebir 
los diferentes géneros literarios sin pensar primero en la literatura como unidad. 
Por último, al margen del análisis comparativo que he realizado y la 
intertextualidad que existe entre las obras literarias (en el sentido amplio del término), 




Momento culminante es aquel del retablo de maese Pedro, cuando don Quijote 
arremete contra las figurillas de pasta, que han ido vivificándose en la fantasía del 
Ingenioso Hidalgo tanto como en la nuestra. ¿Quién no aspiraría a salvar a la bella 
Melisendra del poder de los bárbaros moros que corren a arrancarla de junto a su 
esposo, el valiente Gaiferos? “¡Deteneos, mal nacida canalla; no le sigáis ni 
66 
 
persigáis; si no, conmigo sois en la batalla!”, dice don Quijote a la imaginaria 
tropa que sale de Sansueña en pos de los amantes. “¿Se ha herido, se ha herido, de 
veras?”, dice el Director de la compañía en Seis personajes, al oír el disparo de 
revólver y el grito desgarrador de La Madre. “Todo ha sido una ficción!” “¡No lo 
crea usted! ¡Ficción, pura ficción!”, exclaman los Cómicos. 
Considero fundamental la aportación de Castro conforme está expresada y escrita, dado 
que invita a reflexionar tanto sobre el episodio de maese Pedro como sobre Sei 
personaggi in cerca d’autore como un texto unido, como la historia de un único libro, 
según la interpretación de Italo Calvino. 
Todo lo que se ha mencionado anteriormente justifica la decisión de comparar 
estas dos obras tan diferentes y a la vez tan parecidas. Cervantes y Pirandello nos hacen 
darnos cuenta de que la unión productiva de la literatura con el arte, y sobre todo con la 
dramatización, nos puede ayudar a comprendernos a nosotros mismos y en general al 
mundo que nos rodea. Desde esta perspectiva, la literatura se puede percibir como un 
espacio de libertad (¿quizás el único espacio de libertad total?). Dicha libertad es, en mi 
opinión, lo que hace grandes a las grandes obras literarias, ya sean de narrativa o de 
teatro. Los personajes humanos que interactúan, personajes dramáticos e inmortales, 
constituyen héroes únicos, cuyo espíritu (utilizando las palabras de Pirandello) no muere, 
aunque sí muere el creador, el instrumento de la creación. Asimismo, como dice el 
dramaturgo italiano, la sustancia de la vida está en el espíritu de cada ser humano. 
Tenemos que acostumbrarnos a la idea de una muerte no lejana: nuestro cuerpo muere, 
pero no muere el espíritu. Cultivando nuestro espíritu podemos trascender el 
egocentrismo, hacer una autointrospección e investigar el "ser" y el "aparecer" de la 
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existencia humana y, básicamente y como consecuencia, de la sociedad humana. De 
dicha manera, a través de la ocupación continua del espíritu humano en un viaje de ida y 
vuelta entre la realidad y su presentación, un viaje del espíritu humano entre la vida y la 
forma, llegamos a la teoría de Jean Paul Sartre según la cual la literatura "est un 
dévoilement de l’homme et du monde".170  
La literatura ayuda al ser humano a conocerse a sí mismo y asistir a lo que 
Pirandello denominó la escuela de la vida; una escuela indispensable para comprender de 
qué se trata la humildad, el amor y el respeto por la vida. Dicha escuela también es 
indispensable para percibir las decepciones, las dolorosas heridas y los errores humanos, 
es decir, los elementos que dan valor y profundidad a nuestras experiencias.
171
 La 
literatura nunca abandona la búsqueda del ser humano en el mundo; respalda la confianza 
del hombre en cuanto a sus capacidades y su conciencia a la hora de elegir libremente lo 
bueno y de defender la dignidad del individuo frente a los naturales, aunque inferiores, 
instintos de su especie. Sin la literatura, la opresión, la injusticia, la corrupción y todo lo 
seudo- se dispersan por el mundo, como sucede a menudo a lo largo de nuestra vida. 
Cabe subrayar que no me refiero a una actitud humanista que seguramente triunfe, sino al 
hecho de que una actitud así puede ayudar al ser humano a afrontar y luchar contra todo 
lo malo con prudencia, moderación y dignidad en situaciones de abuso y obscuridad. 
No obstante, las preguntas que se nos plantean son: ¿cuáles son los límites de la 
libertad en la literatura? ¿Puede interpretarse de modo tajante la aportación de Frye
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sobre la literatura como el único lugar donde podemos ser libres? Opino, por un lado, que 
los límites de libertad dependen de nosotros y, por otro lado, que aunque podamos hablar 
de la literatura como un lugar en el cual somos libres no podemos hablar de libertad 
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absoluta. Tanto los lectores como los propios creadores contemporáneos no pueden ser 
completamente libres: su pensamiento está en deuda con la intensa herencia literaria 
existente de los clásicos. Entre estos clásicos, entre las atalayas gigantescas de la 
literatura mundial, se encuentran, evidentemente, Miguel de Cervantes y Luigi 
Pirandello, cuyos libros siempre se vuelve a leer, interpretándolos en cada nueva ocasión 
de diferente manera y reflexionando en la vida como un juego, como un sueño dentro de 
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en 1967, señalando que: "[…] todo texto se construye como mosaico de citas, todo texto es absorción y 
transformación de otro texto. En lugar de la noción de intersubjectividad se instala la de intertextualidad, y 
el lenguaje poético se lee, al menos, como doble", Julia Kristeva, "Bajtín, la palabra, el diálogo y la 
novela". En Navarro, Desiderio (selecc. y trad.). Intertextualité, La Habana: UNEAC, Casa de las 
Américas, 1997, p.3. 
12
 O sea, la presencia efectiva de un texto en otro texto a través de citas, alusiones, etc. 
13
 Es decir, la relación de un texto con otro de un modo menos explícito. Por ejemplo, a través de mensajes 
que se comunican al lector mediante el título, el subtítulo, los intertítulos, los prefacios, los epílogos, las 
notas a pie de página, etc. 
14
 Con este término se hace referencia a todos los casos en los que un texto es sujeto de un comentario o de 
una interpretación en otro texto sin ser nombrado. 
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15
 O sea, cada tipo de relación que tiene un texto con las diferentes tipologías de los géneros discursivos 
(cfr. Genette 1981; 1997: 7) (la traducción es mía). Se trata de una relación muda que enlaza una referencia 
paratextual. 
16
 Es decir, como hecho de lectura y no como una modalidad de producción de textos. Véase nota a pie de 
página 10. número 10. 
17
 Se menciona también como transformación directa. 
18
 Se menciona también como transformación indirecta.  
19
 La traducción es mía. En las páginas 22 y 23 del texto original leemos:  
L’esempio dato da Genette di una trasformazione semplice o diretta è rappresentato dalla 
relazione che lega l’Odissea omerica all’Ulisse (1922) di James Joyce (1882-1941). L’operazione 
di trasformazione consiste in questo caso nella trasposizione dell’azione dell’Odissea nel mondo 
contemporaneo della Dublino del XX secolo. La relazione che lega invece l’Odissea all’ Eneide di 
Virgilio (Publio Viriglio Marone, 70-19 a.C.) è di trasformazione indiretta o imitazione in quanto 
è fondata sull’identificazione preliminare di un astratto modelo di produzione letteraria o di 
"scrittura", ricavato da una singola precendente realizzazione testuale […] il medesimo modelo 
formale soggiacente all’Odissea, la cui individuazione segna anche una prima forma di definizione 
del più vasto genere épico (cfr. Genette 1997: 8-9). 
20
 Sobre todo según Genette. 
21
 En la página número 7 del libro citado leemos: "Esa práctica de lenguaje – la metalepsis, pues es preciso 
llamarla por su nombre – ahora deriva a la vez, o sucesiva y acumulativamente, del estudio de las figuras y 
del análisis del relato; pero acaso también, por algún pliegue que hemos de encontrar, de la teoría de la 
ficción". 
22
 Ibid. Véanse páginas 7 y 8. 
23
 Significa tomar, asumir. 
24
 El prefijo meta- siempre demuestra y significa algo que transgrede, algo que cambia. 
25
 Véanse al respecto D llenbach, Lucien. El Relato Especular. Madrid: Visor, 1991; Nelles, William. 
Frameworks: narrative levels and embedded narrative. New York: P. Lang, 1997. 
26 La traducción es de Esther  enítez.  éase Pirandello, Luigi, and Esther  enítez. Seis personajes en 
busca de autor: comedia por hacer. Madrid: Edaf, 2011, página 81. El texto original es el siguiente:  
[…] chi ha la ventura di nascere personaggio vivo, può ridersi anche della norte. Non muore più! 
Morrà l’uomo, lo scrittore, strumento della creazione; la creatura non muore più! E per vivere 
eterna non ha neanche bisogno di straordinarie doti o di compiere prodigi. Chi era Sancho Panza? 
Chi era don Abbondio? Eppure vivono eterni, perché – vivi germi – ebbero la ventura di trovare 
una matrice feconda, una fantasia che li seppe allevare e nutrire, far vivere per l’eternità!  
Véase Pirandello, Luigi. Sei personaggi in cerca d’autore: Enrico IV. Milano: Mondadori, 2008, páginas 
37 y 38. 
27
 Véase Zangrilli, Franco. Le sorprese dell intertestualità: Cervantes e Pirandello. Torino: Società editrice 
internazionale, 1996, página 1.  
28
 La primera representación de Sei personaggi in cerca d’autore tuvo lugar el de 10 mayo de 1921 en el 
Teatro Argentina de Roma, y resultó un fracaso. Unos meses más tarde se representó en Milán. Allí, el 
público acogió la innovación teatral pirandelliana con entusiasmo y la obra cosechó un éxito clamoroso. 
Véanse Bassnett, Susan. File on Pirandello. London: Methuen Drama, 1989, page 9; Camilleri, Andrea. 
Biografia di un figlio cambiato. Milano: Rizzoli, 2000. 
29
 Se incluye en el volumen Hacia Cervantes. Manejo esta edición: Castro, Américo. Hacia Cervantes. 
Madrid: Taurus, 1967. 
30
 Ibid. Véase página 477. 
31
 Ibid. Véase página 479. 
32
 Ibid. Véase página 480.  
33
 Ibid. Véanse páginas 478, 479, 481.  
34
 Publicado en Sur, Buenos Aires. También incluido en Hacia Cervantes. Véanse las páginas 420-450. 
35
 Una mentalidad que puede ser entendida y justificada mediante la lengua española. El crítico menciona el 
caso de los verbos amanecer y anochecer, que en español se conjugan en forma personal, expresando así 
una mentalidad diferente a la mentalidad occidental. En concreto, los ejemplos que proporciona Castro son 
"anochecí triste y amanecí contento" y "nos amaneció lejos de la ciudad". Según la Real Academia 
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Española, amanecer y anochecer también se conjugan en forma personal en portugués y árabe, y asimismo, 
quisiera añadir, en italiano y en griego. 
36
 Página 442 del libro citado. La conexión entre la obra cervantina y la de Unamuno y de Pirandello es de 
gran interés y, aunque no forma parte del objeto de la tesis, es conveniente mencionarla, dado que ofrece un 
panorama amplio del influjo cervantino en la literatura más allá de géneros y épocas. Hans Ludwig Scheel 
hace un análisis al respecto (véase Zangrilli, Franco. Le sorprese dell intertestualità: Cervantes e 
Pirandello. Torino: Società editrice internazionale, 1996, página 5). Además, el propio Unamuno 
menciona, a propósito de su conexión con Pirandello: "Diríase que es algo que flota en el ambiente. O 
mejor, algo que late en las profundidades de la historia y que busca quien lo revele". Véase Pirandello y Yo. 
Universidad de Salamanca, Spain, 1923.  
37
 Según Trapiello las Novelas ejemplares son el segundo libro más leído de Cervantes, después del 
Quijote, y muchas de ellas no tienen nada que envidiarle al Quijote. Véase Trapiello, Andrés. Las Vidas de 
Miguel de Cervantes: una biografía distinta. Barcelona, España: Ediciones Destino, 2005. 
38
 Véase Forcione, Alban K. Cervantes and the Humanist Vision: A Study of Four Exemplary Novels. 
Princeton: Princeton University Press, 1982, página 29. La traducción es mía, en el texto original leemos:  
The Novelas ejemplares stand as one of the fullest literary realizations of the characteristic 
nonlinear discourse of the great humanist writers of the sixteen century, who turned to dialectical, 
ironic, and paradoxical modes of exposition in their efforts to explore the complexities of truth, to 
provoke their readers' collaboration in that exploration, and to revitalize perceptions blunted by the 
tyranny of familiarity and appearance. 
39
 No existe en español un único término para aludir al italiano novella. Dependiendo del autor y la época 
se opta por el adjetivo "breve o corto" o por el sustantivo "cuento". 
40
 Véanse al respecto Boyd, Stephen F. A Companion to Cervantes's Novelas Ejemplares. Woodbridge, 
Suffolk, UK: Tamesis, 2005; Zayas, María de, and María Martínez del Portal. No elas Co pletas  de  
 ar a de  a as. Barcelona: Bruguera, 1973.   
41
 El mismo Pirandello escenificó, con posterioridad, algunos de sus relatos: entre otros, "La giara", 
"Pensaci, Giacomino!", "La patente" y "Non è una cosa seria". 
42
 Montero Reguera, J. Cer antis os de a er   de  o : cap tulos de  istoria cultural  isp nica. San 
Vicente del Raspeig: Publicaciones de la Universidad de Alicante, 2011, página 167. 
43
 Eduardo Olid Guerrero lleva este señalamiento al extremo de afirmar que "el género novelístico o proto-
novelístico que inicia Cervantes […] parte de una reflexión sobre el hecho teatral en toda su concepción". 
Véase Olid Guerrero, Eduardo. "Donde lo verá el que lo leyere y lo oirá el que lo escuchara leer: sobre el 
lenguaje metadramático de los títeres de maese Pedro". Anales Cervantinos, XLI (2009), página 63. 
44
 Analizaré la función del juego en la obra pirandelliana más adelante, en el capítulo cuatro. 
45
 Borges, J.L., "Mi entrañable señor Cervantes (Conferencia pronunciada en 1968 en la Universidad de 
Austin, Texas)" [en línea]. Dentro de Venezuela analítica. Caracas: Biblioteca electrónica en: 
<http://www.analitica.com/bitblioteca/jjborges/cervantes.asp> [última visita: 24 de abril de 2014]. 
46  éase Durán, Manuel. Cervantes. New York: Twayne Publishers, 1974, página 129. La traducción es 
mía. En el libro leemos:  
[Cervantes]  e was […] indignant at the lack of intelligence and sensitivity of his imitator.  is 
anger is expressed through his main characters. Don Quixote and Sancho have to face their ugly 
ghosts: they must convince the readers of Avellaneda's book that they are real and Avellaneda's 
characters are intruders trying to usurp their personality, their selves, their reality. It is a situation 
only Cervantes or Pirandello could have devised. 
47
 Dicha temática se trata, según Riley, de una herencia quijotesca, que Pirandello, por su parte, tematiza. 
Por esta razón Riley inscribe a Pirandello en "una corriente literaria anticipada por Cervantes". Véase 
Krysinski, Wladimir. El paradigma inquieto: Pirandello y el campo de la modernidad. Madrid, España: 
Ediciones Iberoamericana, 1995, página 175. 
48
 Ibid, página 179. 
49
 Por ejemplo, los temas de la locura, el engaño, la justicia, el viaje, la boda y la mujer, o el significado de 
los nombres y los apodos tanto en la obra cervantina como en la obra pirandelliana. Cabe añadir que los 
diferentes valores éticos que se expresan en la obra cervantina como causa o resultado de las clásicas 
dualidades quijotescas (bueno-malo, verdad-mentira, sinceridad-engaño) están presentes a lo largo de la 
obra pirandelliana también. Basta pensar, entre otras, en obras como "La cattura", "La lega disciolta", 
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Pensaci, Giacomino, "La marsina stretta", Il berretto a sonagli, Il piacere dell´onestà, L´uomo, la bestia e 
la virtù, Come tu mi vuoi, y, cómo no, Sei personaggi in cerca d’autore. 
50
 Véase Zangrilli, Franco. Le sorprese dell intertestualità: Cervantes e Pirandello. Torino: Società editrice 
internazionale, 1996, página 10. 
51
 En la página 20 de Le sorprese dell' intertestualità: Cervantes e Pirandello, leemos: "Enrique IV se 
acerca a la figura de don Quijote, quizás más que cualquier otro personaje pirandelliano". La traducción es 
mía. La frase original, es: "Forse più di qualsiasi altro personaggio pirandelliano, Enrico I  s’avvicina alla 
figura di don Chisciotte". 
52
 O sea, la isla de fuego, como Dante se refiere a Sicilia, a causa de las continuas erupciones del volcán 
Etna, en su Divina Commedia (Canto XIX del Paraíso, 1816:310). 
53
 Véase Zangrilli, Franco. Le sorprese dell intertestualità: Cervantes e Pirandello. Torino: Società editrice 
internazionale, 1996, página X. Zangrilli nos explica que, como posmoderno, recurre a la definición de 
Charles Newman en The Post-Modern Aura, Evanston, Northwestern University Press, 1985. 
54
 Véanse Frye, Northrop. Anatomy of Criticism: Four Essays. Princeton: Princeton University Press, 1975; 
Bloom, Harold. The anxiety of influence, Oxford, Oxford University Press, 1973.  
55
 El ejemplo del espejo me hace pensar directamente en la definición que Adriano Tilgher utilizó para 
referirse al teatro de Pirandello. Más concretamente, el filósofo y ensayista italiano escribe:  
El punto crítico del drama pirandelliano reside completa y únicamente en ese brusco tránsito entre 
el plano de la vida pura y simple, y aquél donde uno se ve vivir, donde uno toma conciencia de 
vivir. A ese punto culminante llevan las escenas preparatorias del drama pirandelliano; de él 
dependen las escenas finales, concluyentes. El teatro pirandelliano es realmente, como lo he 
definido, el teatro del espejo. (Cfr. la  opinión de Adriano Tilgher en Pirandello, Genova, Teatro 
Stabile della città di Genova, 1961, pág. 76). 
Quisiera destacar que el tema del espejo domina la obra de Pirandello, aunque con algunas variaciones. En 
Cecè y Ciascuno a suo modo, por ejemplo, el espejismo está en los ojos de los demás, de lo que nos 
critican. Recordando las palabras del personaje Diego Cinci, "E non vuoi capire che la tua coscienza 
significa appunto gli altri dentro di te?". Es decir: ¿y no quieres comprender que tu conciencia significa 
ciertamente los demás dentro de ti?, (la traducción es mía). Jean-Paul Sartre utilizará más tarde el mismo 
motivo del espejo, de los demás dentro de nosotros, en su obra teatral Huis clos (1944), y por eso escribe el 
escritor y filósofo francés: "l'enfer, c'est les Autres", o sea, el infierno son los Otros (la traducción es mía). 
Por otro lado, en Il gioco delle parti de Luigi Pirandello, el espejismo está también en nuestra mirada, en 
las críticas que nos hacemos, distanciándonos de nosotros mismos. A mi modo de ver, dicho motivo y sus 
variaciones están conectados claramente con el teatro y con el tema de Quijote (el uso de la ficción, los 
límites entre lo que es real y lo que es ficticio, entre el ser y el parecer, son relevantes en el Quijote 
también) y, por lo tanto, valdrá la pena analizarlos más en los siguientes capítulos. 
56
 Véase Zangrilli, Franco. Le sorprese dell intertestualità: Cervantes e Pirandello. Torino: Società editrice 
internazionale, 1996, página X. La traducción es mía. En el texto original leemos: "un testo creativo, 
mentre sviluppa il suo discorso, si pone di fronte ai testi che l'hanno preceduto, «faccia a faccia», come a 
uno specchio, per nascere da loro ed acquisire una propria identità". Comparto esta idea (hablaré de ese 
tema a lo largo de la tesis).  
57
 Véase Krysinski, Wladimir. El paradigma inquieto: Pirandello y el campo de la modernidad. Madrid, 
España: Ediciones Iberoamericana, 1995, página 64. 
58
 Véase (artículo sólo disponible en griego): Ουράνης, Κώστας. Νέα Εστία, τεύχος 241, 1/1/1937, páginas 
51 y 52. En esta misma dedicatoria, Kostas Ouranis aporta información sobre la persona de Luigi 
Pirandello. Describe al Nobel italiano como alguien a quien las personas que le conocían no podían evitar 
amar. Habla de un Pirandello dulce, muy simple, y casi tímido. El poeta griego nos informa de que 
Pirandello, en los encuentros que había tenido con él (tanto en Portugal como en París), le transmitía quejas 
por la crítica, la cual iluminaba y subrayaba sólo un aspecto de su obra, el aspecto teatral, dejando en un 
segundo plano sus novelle y sus romanzi, que él amaba también y no quería distinguir del teatro. Se trata de 
información muy significativa acerca de la persona de Pirandello y su propia percepción de su obra. A la 
luz de esta información, me permito añadir que la queja de Pirandello en cuanto a su obra narrativa está 
justificada si pensamos en la cantidad de novelle suyas que aún no se han traducido. 
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60
Según menciona Carlos E. Mesa, L'umorismo "demuestra erudición notable para dilucidar etimologías, 
concretar definiciones y escudriñar copiosos tratados referentes al arduo tema". Véase Mesa, Carlos E. 
Pirandello ante Cervantes, en «Boletin de la Academia Colombiana», XXXII, 136, 1982, pp. 100-104. 
61
 Volume eterno (en italiano): definición que Edmondo de Amicis había atribuido al Quijote de Cervantes. 
62
 Poeta, eroe, y armato cavaliere, o sea, caballero armado [como Don Quijote]: palabras con las que el 
escritor siciliano se refiere a Cervantes en repetidas ocasiones. La admiración y el alumbramiento del 
escritor hispano se perciben a lo largo del ensayo. 
63
 Se trata de un término utilizado por Alberto Asor Rosa para aludir a la filosofía dominante de la obra del 
Nobel italiano. Gonzalo Torrente Ballester analizó y definió de manera parecida la filosofía del "más 
profundo de los dramaturgos modernos". El crítico gallego hizo hincapié en el teatro de Pirandello, que 
define como una "analítica de la personalidad humana". Además, a la luz de la teoría del dramaturgo 
italiano, según la cual no hay caracteres, sino máscaras (el motivo de la máscara quizás sea el más 
significativo y recurrente de la obra de Pirandello. Hablaré del tema más adelante), Torrente Ballester habla 
de una "conclusión psicológica" del teatro pirandelliano. Véase Torrente Ballester, G. El  ui ote co o 
 uego   otros tra a os cr ticos. Barcelona: Ediciones Destino, 2004, páginas 254-256. 
64
 O sea, la obra de arte, las páginas inmortales, como menciona Pirandello refiriéndose al Quijote. 
65
 Pirandello define y explica la obra de Cervantes como una obra humorística. Interesante parece la 
reflexión de Krysinski al respecto: "Cervantes irrumpe en Pirandello en Umorismo". Véase Krysinski, 
Wladimir. El paradigma inquieto: Pirandello y el campo de la modernidad. Madrid, España: Ediciones 
Iberoamericana, 1995, página 171. 
66
 Según leemos en el prólogo del libro, Pirandello impartió una conferencia sobre Ariosto y Cervantes en 
Montevideo en el año 1933. Véase Pirandello, Luigi. L'umorismo: Saggio. Firenze: Giunti Gruppo 
Editoriale, 1994, página XLI. 
67
 Ibid. Véase página 147. La traducción es mía. En el texto original leemos: "nota tutti gli scherzi di quest’ 
ombra, com’essa ora s’allunghi ed ora s’intozzi, quasi a far le smorfie al corpo, che intanto non la calcola e 
non se ne cura". 
68
 Ibid. Véase página 118. La traducción es mía. En el texto original leemos: 
[…] vorremmo ridere, ma il riso non ci viene alle labra schietto e facile; sentiamo che qualcosa ce 
lo turba e ce l'osracola; è un senso di commiserazione, di pena e anche d'ammirazione, sì, perché 
se le eroiche avventure di questo povero hidalgo sono ridicolissime, pur non v'ha dubbio che egli 
nella sua ridicolaggine è veramente eroico. Noi abbiamo una rappresentazione comica, ma spira da 
questa un sentimento che ci impedisce di ridere o ci turba il riso della comicità rappresentata; ce lo 
rende amaro. Attraverso il comico stesso, abbiamo anche que il sentimento del contrario. L'autore 
l'ha destato in noi perché s'è destato in lui, e noi ne abbiamo già veduto le ragioni […] la 
riflessione aveva già destato nel poeta il sentimento del contrario, e frutto di esso è appunto il Don 
Quijote: è questo, sentimento del contrario oggettivato. Il poeta non ha rappresentato la causa del 
processo […] ne ha rappresentato soltanto l'effetto, e però il sentimento del contrario spira 
attraverso la comicità della rappresentazione. 
69
 Dichas obras son: "Personaggi" (1906), "La tragedia d'un personaggio" (1911) y "Colloqui coi 
personaggi" (1915). En una carta que Pirandello envió a su hijo Stefano el 23 de julio de 1917 le contaba:  
[…] ¡Tengo la cabeza llena de cosas nuevas! Tantas novelle… Y una cosa extraña y tan triste, tan 
triste: Seis personajes en busca de autor: novela por hacer […]. Quizás tú lo entiendas. Seis 
personajes atrapados en un drama terrible, que vienen detrás de mí, para que formen parte de una 
novela. Una obsesión. Y yo, que no quiero saber nada de ellos, y yo, que les digo que es inútil y 
que no me importan […], y ellos, que me muestran todas sus llagas, y yo, que les echo de aquí… - 
y así, al final la novela por hacer acabará hecha. 
En el fragmento de la carta original, leemos: 
[…]  o già la testa piena di nuove cose! Tante novelle… E una stranezza così triste, così triste: 
Sei personaggi in cerca d’autore: romanzo da fare. […]. Forse tu intendi. Sei personaggi presi in 
un dramma terribile, che mi vengono appresso, per esser composti in un romanzo. Un’ossessione. 
E io che non voglio saperne, e io che dico loro che è inutile e che non m’importa di loro […] e 
loro che mi mostrano tutte le loro piaghe, e io che li caccio via… - e così alla fine il romanzo da 
fare verrà fuori fatto. 
La traducción es mía. Documento del "Centro di Documentazione di Agrigento", publicado en la página 
web del archivo histórico del periódico italiano Corriere della sera:  
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http://archiviostorico.corriere.it/1994/agosto/10/1917_sei_personaggi_cerca_figlio_co_0_9408105204.shtm
l. Según la crítica literaria, en Sei personaggi in cerca d’autore, Pirandello encuentra el apogeo de su 
filosofía, de su obra literaria en su total. 
70
 Insisto en que Pirandello transformó muchos textos en prosa, especialmente le novelle, adaptándolas a la 
escena del teatro. Véase más arriba, cuando hablo de la escenificación de las novelas.  
71
Véase Newberry, Wilma. The Pirandellian Mode in Spanish Literature from Cervantes to Sastre. Albany: 
State University of New York Press, 1973, página 59. 
72
 Véase Montero Reguera, J. El  ui ote   la cr tica conte por nea. Alcalá de  enares [Spain]: Centro de 
Estudios Cervantinos, 1997, página 143. 
73  éase Fine, Ruth, and S. A. López Navia. Cervantes y las religiones: Actas del Coloquio Internacional 
de la Asociaci n de Cer antistas  Uni ersidad  e rea de  erusal n, Israel, 19-21 de diciembre de 2005). 
Pamplona: Universidad de Navarra etc., 2008.  
74
 Véase Asensio, Eugenio. Itinerario del entre  s desde Lope de Rueda a  ui ones de  ena ente. 
Madrid: Editorial Gredos, 1971, página 80. 
75
 Véase Percas de Ponseti, Helena. Cervantes y su concepto del arte: estudio cr tico de algunos aspectos   
episodios del Quijote. Madrid: Ed. Gredos, 1975.  
76
 Montero Reguera, J. El  ui ote   la cr tica conte por nea. Alcalá de  enares [Spain]: Centro de 
Estudios Cervantinos, 1997, páginas 143-147. 
77
 Libro publicado en 1979. 
78
 Calvino, Italo, and Esther  enítez. Si una noche de invierno un viajero. Madrid: Siruela, 2011, página 
263.  
79
 En el ensayo "Γράμμα σ ένα ξένο φίλο", 1948. Para más información sobre la aportación del Nobel 
griego véase Δημητρούλης, Δημήτρης. Ο ποιητής ως έθνος: Αισθητική και ιδεολογία στον Γ. Σεφέρη, 
Αθήνα: Πλέθρον, 2 11. 
80
 Borges, Jorge L. Other Inquisitions, 1937-1952. Austin: University of Texas Press, 1964.  
81
 Dicha conexión específica con Orlando furioso se menciona en una nota (número 8) al pie de la página 
751 del Quijote. 
82
 Página 58 del libro citado. 
83
 Véase Sciascia, Leonardo. La corda pazza: scrittori e cose della Sicilia. Milano: Adelphi, 1991. 
84 Trapiello, Andrés and Kωνσταντίνος Παλαιολόγος. Las  idas de iguel de Cer antes: una  iograf a 
distinta; Θερβάντες: Ο συγγραφέας πίσω από τον ήρωα. Aθήνα: Μεταίχμιο, 2007, página 204. 
85
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